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توطدة 
منطلق العمل الأدبي 


اللغة وسيلة الآداب إلى من يتلقاها قراءة أو استماعا أو مشاهدة . واللغة - لهذا ولغيره - 
تعد من أقوى وسائل اتصال الإنسان في حياته الاجتماعية واللقافية والاقتصادية . وفيها يتجلى 
نمو الحياة الاجتماعية والدقافية للبشر » وبها بحفظ الفرد ما برثه من تعاقب الحضارات 
والثقافات والخبرات عبر عصور الثاريخ » من ألحذت تتطور مع الرقي الفكري والعقلي للانسان 
مند أقدم العصور » حين بدت مع العمل واللعب » في السلم والحرب » في الجِدٌ واللهو › 
وأحذت تعخل أشكالا يذ كرها علماء اللغة يإفاضة ؛ من إشارة وإيماءة وتعبير بالوجه ومحاكاة 
للأصوات المحيطة من صيحة وصفير وصرخة - حتى صار الكلام البشري أعلى مراحل ذلك 
الشكل » وصار في قدرة المتكلم التفرقة بين المهموس والمجهور والمحبوب والمكروه وامتالف 
والمتنافر .. إلى غير ذلك من دلالات لا حصى » تضمها الوحدات الصوتية حين تتم صياغتها 
في ترکیب فني . 

وإذا كانت اللغة تعبُر عن وعي الجماعة وخبرتها بوجه عام » في الوقت الذي تعبر فيه عن 
وعي الفرد وحبرته » فإن اللغة في الصيغة الأدبية تعتمد على خحصائص فنية ترتفع بها فوق 
مستوى لغة الكلام العادي لدى أفراد الإنسائية ؛ إذ تعتمد على طرائق شتى من التفكير 
والتعبير » والرمر والتصوير » والإيقاع والدلالة .. إلى غير ذلك ما اكتمل من خبرات فنية لدى 
أدباء تلك اللغة . 

واللغة » من حيث كونها شكلا فنيا للأدب » هي من أأكمل الأدرات التي مخحققت 
للإسان لنقل جاربه نقلاً واقعيا صادقًا أميتًا . ولا كانت اللغة وسيلة الأدب وأداته - اهتم 
دارسو الآداب بأصول الصناعة اللفظية » ما يدحل في الت ركيب اللغوي وبناء الكلمة والجملة 
والجَرّس والإيقاع والتعبير والمجاز » ومراجعة إلكاتب ما يكتب » وتنقيحه إياه ؛ لذا قيل إنه لا 
يخپفنا القول بأننا « نقتل كي نشرح » ؛ لأن التعبير الفني الجيد لا يضيره التحليل الأدبي 
الذي قد يشبه التشريح لدى غيرنا » ولهذا كان التعبير الفني الجيد أبعا أساسيا لصيانة اللغة 


۲ توطىة 


وتجددها عبر أجيال الأدباء » واننقالها عبر مراحل التراث » ولهذا قال الأولون عن فن من 
قلونهم : الشعر ديوان العرب . 

ولنا أن نتساءل : ما المقصود بالتعبير الفني ؟ 

يمكن القول - يإيجاز شديد - إن التعبير الفني صياغة صاغها الإنسان » پسعى من ورائها 
إلى تصوير جربة فنية للجمال والخير والحق في حياة البشرية وفق أسس فنية » وانفعال عاطفي 
رجداني منظّم عميق لتجارب الإنسان في الكون وحقائقه وأحداثه » في صدق في يتمثل فيه 
إحلاص الكاتب لعاطفته وجربته الانفعالية . 

رهي صياغة تترك آثارها فيمن يتلقاها فينفعل بها ويزداد وعيه بالإنسان والحياة . ويتسم هذا 
الأثر عند المتلفي بالاستمرار ء وهذا فارق ما بين أديب يعبر تعبيراً فنيا من خلال نوع أدبي ما 
عن فجيعة أم في ولدها من ناحية » وصراح تلك الأم وتعبيرها البسيط عن حرنها بأساليب 
صوتية وغير صوتية من ناحية أحرى » إذ كان أداء الأم موقوتا مرتبطل) بلحظتها الراهنة الحرينة › 
يؤثر فيمن يشاهدها أو يستمع إليها » وليس أثرا أدبيا لغويا باقيا ؛ ولهذا بقيت - مع الزمن - 
مراي كل من أي دريب اللي في أولاده » والحَنّساء في أحيها » وابن الرومي في ولده 
الأوسط . كذلك يبدو الفرق بين الذي يعبر عن غضبه تعبير؟ سريعاً موقوتا والشاعر الذي يصوغ 
غضبه صياغة شعرية ما . 

من أجل ذلك » احتلٌ التعبير الفني الأدبي بأشكاله المختلفة منرلته الجليلة في التراث 
الإنساني من جيل إلى جيل » ومن لغة إلى لغة ؛ لأنه ينقل العاطفة الإنسانية في صدق فلي 
وانفعال عميق »› بها تشقارب العواطف الإنسانية » ويزداد التخاطب والتبادل عن طريقها بين 
البشر في کل مکان وکل عصر . 

وهذا الصدق الفني ينبع من عاطفة قرية ألمت بالكانب أو عاشها وادحرتها نفسه 
والحتلطت بها من خلال جارب حیاته وعلاقات مجتمعه » ودخحائل نفسه ومکنون ضمیره . 
ومن قوة الانفعال شبت مشاعره في تعبيره الفني غير متعارضة مع نواميس الحياة وقوائينها » أو 
حقائق السلوك الإنساني العام . وبذلك يمكن للتعبير الفني الجيد - الذي لا يلجا إلى الوعظ 
المباشر - أن يعسلل بالأدرات الفنية إلى داحل الإنسان فيضيف إليه جديدا . 

والحق أن ذلك كله لا يصدر إلا عمن يملك إحساساً مرها وانفعالا قويا وقدرة على نقل 


۳  ةىطوت‎ 


عاطفته من خلال النوع الأدبي الذي يراه من : فن قصصي : أقصوصة أو قصة قصيرة أو 
رواية . أو مسرحي : شعرا أو نثرا . أو نوع أدبي آحر كالقصيدة الشعرية » أو المقال » أو السيرة › 
أو الحُطبة » أو الرسالة » أو اللوحة القلمية » أو الحديث الإذاعي .. إلى غير ذلك ما يمكن أن 
يتفرع عن الأنواع الأدبية على نحو ما يبدو في نظرية الأنوا ج الادبية 5عإ١عع‏ روما . 
تلك الأنواع الأدبية التي تمل التناج الجمالي الفني للبشرية في كل عصر ء من أنواع 
أدبية بعينها تتفق مع طبيعة العصر وحاجاته » ومن الأنواع الأدبية ما خلد برغم مرور سنوات 
طويلة على مولده في عصره البعيد كأنواع من السير والملاحم » ومن هذه الأنواع ما تلاشى أو 
اندمج مع نوع أدبي آخر » أو تطور إليه » وتغيرت تبعاً لذلك أدوانه اللغوية وطرائقه الفنية . 
وقد بعت نظرية الأنواع الأدبية من خلال ثلاثة مواقف هي : 
# الموقف الغنائي » و وظيفته التعبير » وضميره الملائم هو ضمير المتكلم (أنا) » وتمتّل 
ذلك في القصيدة الشعرية . 
# والموقف الملحمي › و وظيفته التمثيل › وضميره الملائم هو ضمير الغائب (هو) › 
وتمتل في الملحمة . 
# والموقف الدرامي » و وظيفته النداء أو الدعاء » وضميره الملائم هو ضمير المخاطب 
(أنت) » وتمثله الدراما . 


رهذه هي الأبعاد الثلاثة للفكير والتعبير في الأنواع الأدبية › وفيها نرى غابة البعد التعبيري 
في الشعر الغنائي » وغابة البعد التمثيلي في الشعر الملحمي » وغابة بعد النداء أو الدعاء على 
الشعر الدرامي » ولهذا وجدنا من النقاد من ذكر للشعر أصواتا ثلاثة هي : صوت الشاعر عندما 
يتوجه إلى نفسه وحدها بالحديث » والثاني صوته متجهاً إلى جمهور » والثالك صوته بين 
شخاص يتخیلهم . 

رالأديب - في ذلك - يستعين بالخيال الأدبي الذي لا يكون محض احتلاق أو مجافاة 
للواقع » بل يمل رؤية الأديب لحقائق الكون ومن فيه » بشكلى يتحقق فيه من الوضوح 
والجلاء والصفاء ما لا يمكن أن يتحقق في الصورة الواقعية للكون وما فيه » إذ يضيف الأديب 
إلى ذلك المصوير من حياله ما يكمله ويرتبه بما يملك من فدرة على رؤية العلاقات بين 
الأشياء » وقدرة على استحضار الحقيقة بأجزائها » وقدرة على الاختيار والانتخاب والاختصار › 


٤‏ توطعة 


م من قدرة على التعبير الفني . 

وإذا سلمنا أن العمل الأدبي يتجه به كاتبه إلى امتلقّي » فإنه من الضروري أن يتوفر لدى 
هذا المعلقّي قدر من الذوق الأدبي الذي يمكنه من الوقوف على الأهداف الأساسية - كلها أو 
بعضها - لذلك التعبير الفني » رالاستجابة لها » حتى ليخيَلٌ إليه أنه يعاني مشل ما عاناه 
المدشئ » أ يكاد يتمثل شخصيته ليبلغ ما قصده الكانب فتتحقق له متعة فنية تفوق المتعة 
السحسية من شبع أو ري . 

وإذا كان هناك قدر مشترك من الذوق العام الحسي لدى الأم والأفراد يميز بينها ويجعلها 
تفضل شيئًا على شيء » وتستقبح شيعًا وستحسن غيره + كذوقها للطعوم واموسيقی وأشكال 
البناء والألوان وأنواع اللابس .. إلخ - فإن الذوق الأدبي يختلف من فرد إلى فرد تبعا لقدرات 
الفرد وميوله ومواهبه . رإذا كان لكل أمة من الأم أدب خاص بمراحل حياتها وعصورها ارتبط 
بالشعور العام لها » فإن هناك آدبا عالمية إذا تقلت إلى لغة غير لختها » بل إلى عصر غير 
عصرها ؛ استجيدت وبقي لها ما كان لها من استحسان وتقدير في لختها الأم وعصرها البعيد › 
ذلك أن هناك قدرا مشت ركًا في الذوق الأدبي يجعلك تقف أمام الأدب الراقي مُستحسيتا 
ومعجًاً » مهما کانت لغثه › ومهما کان عصره » ولهذا قيل : « إن الدوق لا بعلل » . 

ومن المتوقع - إذاً - أن تختلف نظرة الإنسان للتعبير الفني وتذوقه له تبعا لاختلاف ميوله 
الفنية وتبعا لتباين الفروق الفردية » لذلك رأوا « أن الدلال وحده هو الذي يبدي نحو كل أنواع 
الفنون على السواء قدرا واحداً من الحماسة » ؛ ذلك أن مهمته تدحصر في الترويج والدعاية ؛ 
اما امعلقي للعمل الفني فيلقي بنفسه في غمار التجربة الأدبية ليح بما أحس به الكاتب . 

وركما أن بمقدرر الأم أن ترقى بالذوق العام في حياتها وسلوكها » وتصلح من شأنه 
وتقومه - فإن بمقدور المتلقي للتعبير الفني أن برقي ذوقه الأدبي » وييذل من الجهد ما ينهض 
به ويسمو » ولعله من هنا نشأت ألوان من النقد التفسيري » والتحليلي » وغير ذلك من مباحث 

وصلت قمتها بوضع مباحث علم الجمال الأدبي “ sعناطادة‏ . 
هنا تبرز أهمية القراءة » ودور القارئ › ودور العملية القرائية في إيراز النص إلى الوجود . 


إن النص عالم يضم أصواتا متعددة قد لا تسمعها » لكن ذلك لا يعني اندثارها أو موتها .. 
فما دور القراءة والقارئ ؟ 


القارئ الناقد قد يبرز النص للوجود . 
ويجمع معظم الدارسين على أن النص الأدبي « مثقل بما صدر عنه ١‏ » على حين يرى 
آحرون عدم إرجاع النص إلى ظروفه من سيرة ذانية أو غيرية » وعوامل ورائية » أو علم نفس › 
أو التأئير والتأثر » وأن « النص مكتف بذاته » . 
ولعل هذا ينقلنا إلى بعض ما دار من دراسات حول النص العربي » فهناك من النحاة 
واللغويين كان ابن حزم » وابن جثي » وابن مضاء المرطبي . وفي قرطبة » خلال القرن 
الحادي عش الميلادي » نادوا بالمذهب الظاهري اشتقاقًا من المعنى الذي يفيد الوضوح 
والجلاء . لقد أرسوا أُسس نظام عقلاني في قراءة النص بتوجيه الاهتمام فيه نحو ظواهرية 
الكلمات نفسها لا إلى معان حفية » ولا إلى سر حفي » وذلك في مقابل المذهب الباطني 
الدى يرى أن المعنى في اللغة يختفي داحل الكلمات ؛ لذا فإئه لا يدرك إلا بالتأويل المتجه إلى 
الداحل . مع الأحذ في الاعتبار الفارق بين عمل المفسّر في مجال النصوص القرآنية وعمل 
اسر في مجال ساثر النصوص الأدبية » وما خدّث به السلف عن الفروق بين التفسير والتأريل 
والشرح » منذ ارتبط ذلك بالنص القرآني الكريم » ثم بالشعر العربي القديم كما تنطق بذلك 
كتب التفسير ومدارسه » وشروح الشعر ومناهجها .. 
ويرى النقاد أن النص يعطلب دائمًا التفسير » وجعلوا ما في النص شيقًا غاثبًا يستدعي 
الاستحضار عن طريق التفسير الذي هو حياته » وعلى هذا يكون النص والتفسير مثلازمين يتبع 
كل منهما الآحر » فالتفسير يتبع النص » ومضمون النص يتبع التفسير » سواء أ كان هذا 
التفسير من حلال رؤية ذاتية ٤م‏ حارجية » وهكذا يضيء المفسر النص » ويقيم جسورً بينه 
وبين المتلقين . 
إن المبدع مفسر » والناقد مفسر » كيف ذلك ؟ 
إن المبدع يفسر العالم في عمله » والناقد » أو الناقد المبدع يفسر العمل عبر تفكيكه وإعادة 
تركيبه » كما أن هناك تفسير التفسير » كما كان من قبل شروح الشروح . 
ولا يعني وجود القارئ غيابً مهمة المسر ؛ لأن القارئ بقراءثه هو مفسرٌ أيضًا » غير أن 
شروطا فنية ينبغي توافرها في ذلك القارئ » ذلك أن النص لا يمنح نفسه بسهولة إلا لمن 
يملك مفاتيح مغاليقه »› والقدرة على غزو ميادينه . 


٦‏ توطتة 


وتختلف مهمة امسر حسب اختلاف طبيعة الجنس الأدبي المنقود أو المفسر » قصة » أو 
مسرحية » أو شعراً . 

وقد أ كثرت نظريات النقد الحديلة من الحديث عن لا محدودية التفسير › وقالوا : بما أن 
کل قراءۃة هي إساءة قراءة ¿ فإنه لا توجد قراءة اأحسن من غیرها 0 فالقراءات مهما کثر عددها 
تدساوى في النهاية في أنها إساءات تفسير ؛ مستندين إلى أن النص يوجد في عالم مغلق لا 
ذلك من تفاعل بين الكلام والتلقي » أو بين اللفظية والنصية » بما يعني وضعية النص ؛ أي 
رجوده في العالم . 

لهذا خدثوا عن مهمة ناقد النص من حيث ؛ 

التقصي ¢ والتعليق رالتأريل » والتفسير ¢ وتاریخ الأفكار ٤‏ والعحليلات البلاغية 

كما مخدثوا عن سوء حَظ النقد في كوئه تاليًا لاإبداع » وكأنه في منرلة ثائوية » ولخدلوا 
عن مقولة : الناقد مبدع فاشل › حتى جعلرا التصوص من مأثورات الماضي وسن الأشياء 
المسجلة » يتعلق بها النقد والنقاد » لكن أغلبهم يرفضون هذه المئرلة التبعية للنقد › ويجعلونه 
منظرا ومشرعا . 

النص المكتوب "“ هو نتيجة التواصل المباشر بين المؤلف والوسط » وحين يذيع في أيدي 
فرائه يكون حارج سيطرة المؤلف . 

وهناك من قال ”" : 

١‏ إن إنصاف القصيدة يقتضي ألا نقرأها بعين لا مبالية » بل بالأذن » كأن الورقة تلقيها 
عليك .. النبر روح القصيدة » . 

ذلك أن الكتابة إخبار ومخاطبة › والطبيعة إخبار ومخاطبة » والقراءة إخبار ومخاطبة » والنص 
عند الكاتب بمثابة أحد أبنائه . 

وقال ناقد عربي ““ : 

١‏ إن وقفة عابرة على نص صيني › هيروغليفي »› سانسكريتي - لتجعانا نقف كمحاربين 
منزوعي الاسلحة » مشدوهين مام كلوز لا نمتلك مفاتيحها » وكذلك الأمرأمام نوتاثت 


توطفة ۷ 


موسيقية » وضعت بين يدي رسام » أو إشارة أبكم إلى أعمى » . 

ومهمة المفسّر في أول خحطواتها : القراءة » لكنها قراءة حاصة › مبنية على فهم ومارسة › 
واسثعانة بمصادر هذا الفهم . وتلك الممارسة بعيدة : تراثية ¬ شعبية - فولكلورية - تاريخية › 
أو قريبة : دينية » سياسية » اقتصادية » فنية » نفسية » وطنية .. إلى حر ما هنالك في بيئة النص 
والمبدع معا » وييقى بعد ذلك كله أهمية النظرة الموضوعية لستمع بقلوبنا قبل آذاننا إلى 
أصوات النص الشعري . 


الشاعر وأصوات اللص 


وليس هناك من هو أقدر من الشاعر في الحديث عن موقفه من الشعر » وموقف الشعر منه» 
سواء أ كان هذا الحديث في إحدى قصائده » أم ضمن تقديم الشاعر لأعماله » أم في حديثه 
عن سيرته الشعرية > كما صنع غازي القصيبي في ١‏ سيرة شعرية ١‏ “ » والقرشي في « جربتي 
الشعرية ) "“ . 

أي أنا إزاء صور متعددة من صور تعبير الشاعر عن موقفه من الشعر » وموقف الشعر مئه › 
إحداهما نذرية في الملقدمات » والأحرى نثرية في حديث الشاعر عن نفسه » والثالثة شعرية فيما 
قاله الشعراء تما يبين موقفهم من الشعر وموقف الشعر منهم . 

رفي مطلع عصر النهضة الشعرية فال راد الشعر الحديث ۲ محمود سامي البارودي 0 في 
مقدمة ديرانه عن الشعر " : 

« إن الشعر لمعه خيالية يتلق وميضها في سماوة الفكر › فتدبعث أشعتها إلى صحيفة 
القلب فيفيض بلألائها نور يتصل ححَطّه بأسلة “ اللسان » فينفث بألوان من الحكمة ينبلج بها 
الحالك » ويهتدي به ليلها السالك » وخحير الكلام ما اثتلفت ألفاظه رائتلفث معانيه ٠..‏ 

ويمضي البارودي فيصل القول في ذلك تفصيلاً » ولن شاء الرجوع إلى كلمته . 

وأحل الشعراء يتومون بنا قليلاً أو كثير؟ أمام هذا الحدث الفني في حياتهم - « الشعر» . 
من ذلك قصيدة ورقة إلى القارئ في مطلع (قالت لي السمراء) لنرار قباني » وما کته شعراء 
امثال : كمال نشت ٤‏ ونازك الملائكة » والسيّاب « وصلا ح عبد الصبور » والبياتي وأشالهم 
نما يفوق الحصر . 

ونتوقف عند طائفة من الشعراء السعوديين حدثونا عن الشعر والشاعر في داخلهم . 

ها هو الشاعر أحمد قنديل يحدثنا عن معنى الحب في غنائية الشاعر " « القمرية والصبايا 
والشاعر » » مؤكدا مقولة النقاد في الشعر الغدائي الذي يتغنى فيه الشاعر بعواطفه › فيقول : 


# امد قذيل ٠‏ اللوخات .مو فيل »س ۹ 


فنمرس الاب في لا 
وغردي ليل ... في مته 
لحر :تياها بأمواجه 
في الرملة البيضاء ... في ساحل 
نكاد بیروت بشطآن ها 
يردد الآهات ... منغفومة 
فرددي - أو رجعي - أو فاسجعي 
غي ... فإك الكون من قبلنا 
قالت صبايا الحي من حولنا 
تكاد بالأليحاظ أعميانه 
قد حسٌ ما في القلب من لاعجِ 
هذي قمارية ... بأقفاصها 
قد غردث ... تعرب عما بنا 
تقول ماقال بألحاظه 
ويلاه !! هذا الكهل ما ييتغي 
کاله فما ری ...قد روى 
احتاه !! 


هذا شاعر ... قلبه ... 


ٻات مدار الهمسٍ sue‏ 
في لبن ! 


الشاعر وأصوات النص 


لحن الهوى » والشوق » لحن الى 
للفجر ... للصبح إذا ما دنسى 
أصغي ... وقد نام ہأعتابنا 
قد اصطفاه البسحر ... من حَينا 
ترقص فيه ... راویا ما نا 
غتيتها أنست بشرفاشا 
وصوري ما شعت من حبنا 
من بعسدنا ... عاش يحب الغا 
يهنوى الهوى الباقي على عهدنا 
ما بال هذا الكهل_ برنو لنا ؟! 
تفضح أغلى السشر من با 
وأدرك الستورّمن أمرنا 
أمامه ... تلهو كاترابنا 
واسترسلت ... تروي أقاصيصنا 
وما رواه البعض عن بعضنا 
ما ... وقد عاث بأحلامنا 
ما کان ... ما قد دار ... ما بیننا 


۹ 


قمريتي البيضاء ... قولي لمن يجهل فن الحب ... من فنا !! 
إٌ غنائي بعض أو افه هفاك ... في الروضة ... أو ها هنا ! 


٠‏ الشاعر وأصوات اللص 


وأنت يا حسناء ... قولي لِمّن يجفلن ... أو يفرفنَ من ذكرنا !! 
لا كائت الأقفاص إن لم يكن سجانها - للحب - سجُاننا !! 
إن الهوى ... في الكون ... أعمارنا وماعداه فضلة بيننا | 
وأئت يا شاعر ... يا من رأى في الزهر - في الورد - شعاع السا 
وفي الصبايا حسٌ في حفقه معلى الهوى ... في رعشات الهنا 
قل للزهور البيض - في فجرنا وللورود الحمر ...في ليلنا 
الحب دنيانا : 
ينا بها ... 
والحب دنيانا : 
ستبقی بنا !!! 
#+ #% # 
نّا غازي القصيبي فيتخد عنوائ صريحًا هو « الشعراء » "“ » کتبها سنة ۱۹١۹‏ » فيجعل 
دنيا الشاعر التي حلقها الله له هي الربيع ببهجته وعطره وأحلامه » والعود بأنغامه » وحب 
الجمال » حتى ليحس الشاعر بحياة الزهرة إحساساً يفوق إحساس الناس بها ؛ إذ يتعمق الشاعر 
سرٌ الزهرة لا شكلها الخارجي فحسب » كما يسبر الشاعر أغوار الجمال ويستبطنه › ولا يكتفي 
بالنظرة العجلى الخارجية » وهكذا يمضي الشاعر مع مظاهر الحياة : الليل في القرية » وحزن 
العاشقين » ورئة الطير .. إلخ . 
ولهذا فإن الشاعر مهما كان فقير؟ فهو ثري ؛ لأنه لا يظما › إذ يضم جانباه الحياة ومنبع 
لكوثر » ولأنه لا يعرى إذ يكتسي بألحانه » ولا يجوع إذ ك روحه مناجم للذهب الأصفر › 
يقول : 
لعا حلق الله دفء الربيع - وصور بهجة أيامه 
لكي نعرشف من عطره ‏ ونسبح في فيض أحلامه 
ولولا مسامعنا المرهفات ٽماباح عود پأنغامه 
ولولا عيون خب الجمال ‏ لمافاض سحر بإلهامه 
ولولا ابعسامشا في المساء ضاق بوحشة إظلامه 


ألا طالعسوا زهرة في الرياض 
فهل تبصرون سوی لونها ؟ 
ولیست لدیکم یری نبعږٍ 
ألا فاعلموا أن تلك الزهور 
لكم لونها وشذاها الجميل 

3# 
تروك الجمال احمرار الخدود 
ونلمحه في وجوم العيوك 
وفي الليل يدشر أطيافة 
وفي أنة الحزن من عاشق 
وفي رة الطير عند الغفروب 

%* 
ونحن الذين صنعنا الغرام 
منحنا ار ف ااا 


فان عرف الناس درب الهوى 


وإن طاف لحن بسمع الحبيب , 


ولو لم نغن بسحر الجمال 


الشاعر وأصوات النص 


يحوم الفراش على ثغرها 
وهل تعشقون سوی عطرها ؟ 
تشم وتلقى إلى قبرها 
حياة تضلون في أمرها 
ويبقى لنا السر في سحرها 
%+ *% 
وسحر المراشف من غانية 
وفي ذلة النظرة البالية 
على مضجع القرية الغافية 
مجاوبها أئة الساقية 
ينادي أليفته الناثئية 
 +*‏ * 
وصغناه ملحمة للسنين 
وشدناه من حفقات الحلين 
فنحن فت حناء للعاشقين 
فمتا صداه ومنا الرنين 
آّما کان غير تراب وطین 


وهناك من صوروا لنا الشعر كائ حیا نابضاً له قیوده وضوابطه ومنطقه › ونه بناء هندسي 
نری نسیچه وروسحه » وان هله الروح هي الوزن إن ققدت توقف الئبض » وصار الشعر جسداً 
بلا روح كأنه الأحجار الصماء . يقول محمد علي السنوسي ”' : 


ما الشعر ؟ هل هو ألفاظ مسيبة بلا قيود ردي للمنطق الهاري 


والوزن للشعر روح وهی إن فقدت اضحی جمادا بلا حسٌ کأحجار 


أمّا نبع هذا الشعر ومصدره فهو القلب » والنخم » من القرة والارتفاع »› والعظمة » يه 


١‏ الشاعر وأصوات اللص 
حسن عبد الله القرشي " : 
من مهجة جياشة الشعور 
رمن رياض حلوة العبير 
من نغمريموج في الأليسر 
لسيج شعري وصدی شعوري 
لذا يجعله عبد الله الحميد نابعا من « مكمن العواطف » "“ : 
أنشودة أصوغها من مكمن العواطض 
من فلي المجتح ال مستشعر املاطف 
ويراه عبد السلام هاشم حافظ "'“ : 
لوعة الذکری به عادت وفا ضت أهة حَرٌى بقلب لا يذوب 
ويراه ماجد الحسيني *' : 
باقتي هذه جعت لها الزه بر وألقيت فوقها نار قلبي 
وتعاهدته ا بدمعسي حتى خف منها الأوار بعد العأبي 
جاور الطير عندها الترجس والبس .مة والدمع هكذا كان حبي 
کما يقول ”' في قصیدته « شعري » ما نقتصر منه على ما يلي : 
أحمّل عني الشعر شكوى لواعجي وأسكب فيه دمعتي وأنيني 
وهل كان مثل الشعر سلوى لبائس ونفثة مكروب ورجع حزين 
يضمنه الإنسان ذكرى حياته وأيامه من ناعم وضئيسن 
وهناك من يحدثنا نثرا عن الجوانب العصية في الشعر › ها هو عبد الله بن -حميس يقول في 
مقدمة « على ربى اليمامة » عن الشعر "“ : 
« .. لم يعطني إلا بمقدار ما أعطيته › ولم يواتني إلا بمقدار ما واتیته › فالشعر 
صعب الانقياد شّموس المواتاة »> له طقوس يؤثرها وأجواء يحلق فيها » ودوافع ودواع > 
يأنس بها ولها ... ۲ 


الشاعر وأصوات اللص ١١‏ 


وهکذا جده یعقلب مع الشعر بين العزوف والإقبال » يعاوده فيأبى › ويداعبه فيمتئع › 
وپغازله ویفاکهه حتی یعطیه برفد ضئیل . 

من ذلك کله نری حديث الشعراء عن الشعر حديث من أحس بوجوده ونبضه » كأنه 
الكائن الحي الذي يتمتع بما يتمتع به الأحياء من حركة وإرادة » ولا تمر لحظات الانفعال 
لدى الشاعر دون أن تترك آثارها في نفسه .. وذلك كله يرتبط ارتباطاً وثيقا بالتجربة الشعرية › 
وبقضية الإلهام ومبجفها قديما وحديثا . 

النفس الإنسانية تنطوي على كثير من الأسرار » ونفس الفنان es‏ إذا غلفها 
الصمت » وحيدذاك يبدو التعرف عليها ضربا من المستحيل › أَمّا إذا أفصحت ريشة ليوناردو 
دافنشي عن شيء يتمثل في « الجوكاندا » مثلاً » ومايكل أجلو في ١‏ موس » » و رودان في 
« المغكر » » وفي « المعبودة الدائمة » - فإنه يصبح من الممكن التعرف على جزء كبير من 

وحين ننحقل بالحديث إلى مجال الشعر فإننا نضع يدنا بادئ ذي بدء على هذا المبداً » وهو 
أن الشاعر كالطير لا يسعسيغ الشدو في العاصفة ؛ إذ قد يتاح له بعد قليل أو كثير أن يفرغ 
لقلمه لیقول شیا ما قد یکون متوارياً نساب حلف السطور › وقد یکون صرحا يجاو نفسه من 
أول وهلة . 

هذا هو ما يسعفنا للتعرف على جوانب معينة من نفسية الشاعر » لكن حديثه عن نفسه 
كشاعر » وتصويره لعاناته للكلمة ومحاولات حلقه لها » وطريقة رسمه لعا مه بنماذجه وأحداثه» 
ومدى ما يشعر به إزاء مولد القصيدة » وإزاء اللفظ والإيقاع » وإزاء تمل التجربة » بل وإزاء 
لجمهور .. كل هذا شيء يبدو في نظري ذا حطر كبير يرفعه درجة فوق النوع السابق . 

وحطر هذا النوع يرجع إلى أنه » فوق كونه ترجماتا صادقًا وأميتا ودقيقًا وحيا لشخصية 
الشاعر - فإنه يقدم للتاريخ الأدبي بطافة شخصية لقائله » ويقدم للتاريخ العام حكمًا صريحا 
لحياة وظروف وعالم الشاعر . وإذا كنت على نية قصر الحديث على هذا النوع إلا أنه سوف 
يحدث أن أعرّج على النوع الأخر لأغادره سريعا . 

ونفس الشاعر نخيا وتتحرك حلف كيائه المادي › وهي بدورها تريق ألوانها على كل لوحة 
يرسمها الشاعر » ومن هنا نرى السحر في كياسة الشاعر لدى إسماعيل صبري » وحيويته عند 

عمر أبو ريشة » وعصبيته وعمق عواطفه لدى إبراهيم ناجي » وجهامته في عباس محمود العقاد › 


٤4‏ الشاعر وأصوات اللص 
وصفاء الروح عند ميخائيل نعيمة ونسيب عريضة ونازك الملائكة .. إلخ . 
ومن الشعراء من يحفل شعره بالصورة النفسية أكثر من الصور الخيالية كتوماس هاردي › 
وهنا يأني دور القارئ الذي لا بد أن يوق في الاهعداء إلى مرمى الشاعر وإلا ظلمه ونجنى 
عليه . ويقول المرحوم العقاد : « فنحن لفقرنا في الإحساس المنوع الغرير » أو لتفريقنا بين الشعر 
والإحساس - نقراً القصيدة التي تشرح لنا الحالة أو الحالات الكثيرة من عوارض النفس البشرية 
ثم لا رال نثرقب من الشاعر مغزاه ونتوهم النقص في غرضه .» 
ومن الشعراء من يحلو له تصدير ديوانه بما يصور معاناته للكلمة » ريخل من ذلك مدخلا 
إلى نفس القارئ » وهذان نموذجان ّدر بهما ديوانان » أولهما « رمال عطشى » للشاعر 
سليمان العيسي يقول : 
نها حبات رمل عطشت ٠‏ فتحدى اليأس فيها الظماً 
أنا في أعماق قومي صرحة تفشظى لا قصيد يقرأ 
حب لحن يندهي في وتري ‏ أنه في صدر غيري يبدا 
وثانيهما « قالت لي السمراء ٠‏ لنزار قباني يصدره بقوله : 
« شعري أنا قلبي ويظلمني من لا يرى قلبي على الورق ٠‏ 
ويقول في أول قصيدة واسمها « ورقة إلى القارئ » : 
شراع أنا لا يطيق الوصول ضياع أنا لا يريد الهدى 
حروفي جموع السوئو تمد على الصحو معطفها الأسودا 
أنا الحرف أعصابه نبضة تمرقه قبل أن يولدا 
صنعستك من أضلعي لا تكن جحو لصنعي ولا ملحدا 
عزفت ولم أطلب النجم بيا ولا كان حلمي أن أخلدا 
إذا قيل عني (أحس) كفاني ولا أطلب (الشاعر الجيدا) 
شعرت (بشيء) فکونت (شيئًا) بعَفربة دون أن أفصدا 
فياقارئي يا رفيق الطريق أا الشفعان وأنت الصدا 


الشاعر وأصرات اللص ٠١‏ 


سالك بالله كن ناما إذا ما ضممت حروفي غدا 
ذز وأئت تمر عليها عذاب الحروف لكي توجدا 
سارتاح لم يك معنى وجودي فضولاً ولا کان عمري سدا 
وهنا يصب الحديث على إبراز معاناة الخلق » وهناك حديث يشيد بمعنى الكلمة وبقائلهاء 
ويرتفع به » وقد أبدع في تصويره كمال نشأت في قصيدنه « أنا وسيدتي » فيصور خيبة أمل 
سيدة في عبد اشترته ليملا قصرها غناء » ولكنها جده شاعرا يجابهها بقوله : 


فمعذرة .. 
الدمع قد يفسد من ليلتك المعطرة .. 
وغضبت سيدتي وصفقت : خحذوه .. 
ونغمة الحرن التي تطبع دنيا الشاعر تشيع على ألسنة الكثيرين » فالشاعر السابق يحدثنا عن 
الشعر والشاعر فيقول : 
يارب أشقيتني ... بالشعر ... بالإحساس .. 
وفي قصيدته « وتعود الحياة » يقول : 
أيها الشاعر الذي أنطق اللفظ حنانا ورأص الألحانا 
الحياة الحياة تملا جلبيك سمومًا وحرقة وهوانا 
وتمضي نفس النغمة لدى أبي سلمى في قصيدته « الأفق المعطر » : 
كيف أحفي الهوى وشعري جناح 
کلما رف بالدموع تعثر 
ويختلف الشعراء في ربطهم عماية المعاناة بدوافعها : فمنهم من بربط جربة الكلمة بمعاناة 
الحب » ومنهم من يجعلها وليدة التعذيب والوحدة والسهر والقلق › ومنهم من يتلقفها من 


١‏ الشاعر وأصوات النص 


أجنحة ربة الشعر » ومنهم من يربطها بلهب المعركة وتدفق المشاعر الوطنية . 
وسوف نلتقي نماذج لكل ظاهرة » لنخلص إلى نتيجة مخدد أبرز هذه الظواهر وأكثرها 
شيوعا . 
الشاعر أحمد عبد المعطي حجازي يربط بين هجر حبيبته له وانهياره واستجداثه للكلمة 
وعدم استجابتها له » فيقول في قصيدة « أغنية أكتوبر ‏ من ديوانه ١‏ لم يبق إلا الاعتراف » : 
يمكن أن تغرقني الأحسزان .. 
يمكن أن ألقي بنفسي جفة .. 
تي عدار کج 
أحاول الشعر فلا يجيبني .. 
أصنع أحاائًا بلا ألوان .. 
بينما جد إلياس أبو شبكة يحار أن ينسب الشعر لنفسه أو لحبيبته : 
خلقئك في دنيا الرؤى أم حلقتني 
وعني قلت الشعرأم عنك قلته 
ومن في الهوى يملى عليه ومن يملي ؟ 
ما نزار قباني فينطلق من هذا إلى الزهو البالغ مبلغ الغرور ؛ حيث يتحدث عن ذيوع شعره» 
فيقول في قصيدة « معجبة » على لسانها : 
وحسبك أنك في کل بيت كسلة ورد 
وغیر هذا کثیر لدیه في دیوان قصائد في صفحات ۱۱١۰ ۲٠۰ ۱٤:‏ وغیرها . 
أمَّا شعر العذاب فهو إراحة لنفس كانبه .. يقول إلياس فرحات في رباعيته : 
وقالوا تر کت الشعر قلت تركته ‏ سوى إفثات تكشف الغم عن صدري 
وأكثر منه كيلاني سند في قصیدته « يا رياح الخریف » : 


الشاعر وأصوات اأص ١۷‏ 


وأنا أغزل الکآبة شرا هو شکوی مواجعي وجراحي 
ويشعري شل أستر عربي ‏ ناسجا بالخيال ريش جناحي 
رفي فصيدته د يا شعر ٩‏ يقول : 
يا موجة غسلت جراحات الفؤاد من الأئين 
وجد نازك الملائكة توغل في السواد فتقول في قصيدتها « كبرباء » : 
لو تكلمت كان في کل لفظ بر حلم وفجر جرح میت 
وتبلغ هذه الظاهرة أوجها لدى بدر شاكر لساب في دراوينه كلها » ففي قصيدته « المعول 
الحجري » يصور ترقبه للموت ثم يقول : 
سأعجر بعد حين عن كئابة بيت شعر في حيالي جال 
ريقول في « القصيدة والعنقاء » : 
جنازتي في الغرفة الجديدة تهنف بي أن أكتب القصيدة 
وأكتب ما في دمي وأشطب- حتى تلين الفكرة العنيدة 
ويقول في قصيدته ١‏ الشاهدة ) : 
رب فی مورد ... 
يقرا من شعري على الصحاب .. 
يقرا في كتابي فصيدة حضراءِ عن جیکور ... 
مر على قبري فقال 
قبر وأين من هذا الرميم شعر يدق بالعواطف كهبًة العواصف القواصف (؟) 
ثم بقول في قصیدته « شاعر ) : 
نفث بالأوراق آهانه ورتسد يرلي ها بآياته 
واستشائرت ابیاته ررحه فطاف يبکي حل اانه 
اندس مخت الثرب جلمانه ‏ وكف قلب بین طیانه 
خلف قابا بين أشعاره ‏ يسمع من في الأرض دقانه 


۸ الشاعر وأصوات اص 
فهنا يقرن الكلمة بالموت كمبداً أو نهاية » وهو هنا يختلف عن نزار في بيثه السالف الد كر 
في انه يخقف من غلواء اعتزازه بنفسه كشاعر » فيكتفي بالإشارة إلى حلود شعره دون التخني 
بمجد الشهرة والذيوع كما فعل نزار . 
وقد يخفف السيّاب من حدة الحزن » فيقول في قصیدته « مام باب الله » : 
ومن ليالي مع النخيل والسراج والظئون ... 
أبايع القوافي 8 
ويربط بين الشعر وبين مرضه القاسي فيقول في سفر يوب : 
ويقطر الشعر ولا يفيض 
لأنني مريض 
ثم يصل بنا إلى قمة مخطّمه لذلك يختار عنوان) معبرا هو قصيدته « هرم المغنى » : 
بالأمس كنت إذا كتبت قصيدة فرح الدم 
فأغمغم 


وأهيم ما بين الجداول والأزاهر والنخيل 
أشدو بها اترم 3 


هرم العنى صدمته الداء فارتبك الغناء 
بالأمس كان إذا ترم يمسك الليل الطروب 
بنجومه المترنحات فلا تمر على الدروب .. 
واليوم يهتف ألف آه لا يهز مع المساء 
سسعف النخيل ولا يرجح زورق العرس المحلى 
ومع تصوير هذا العذاب المضني الذي يسبق ويصاحب ريتلو مولد الكلمة » جد ظاهرة 
أحرى مدهشة لدى كمال النجمي في قصيدته أا » » يقول : 
أنا طيف من طيوف الشعر في الدنيا سرى 
ربة الشعر حبتني سرها دون الورى 
وأرتني الكون شعرا كله فيما أرى .. 


فهنا رجوع إلى مبدأ الإلهام وتمسك بخيالات آلهة الوحي وربات الشعر وشياطينه » دون 


الشاعر وأصوات النص ٠۹‏ 


احتفال بعذاب میلاد الكلمة › ودوك العفات لاعتصار الشاعر في الحروف والسطور . 


ومن الشعراء من يربط بين الكلمة وبين مرك الجماهير نحو متطلباتها وأمانيها » هذا 


سليمان العيسي يقول في « يا مو كب الئور» : 
هتفت بالشعر أستسقيه قافية 
هتفت بالشعر فانهالت على شفتي 
هتفت بالشعر فازور الهوى حردا 
وأطرق الوتر الهار .. لا ظماً 


ويجري في هذا المجال ما صدر به ديوانه وسبقت الإشارة إليه . وحين يلمح في عيون 


حطى الضحايا ومات الشعر والكلم 
وناء حت هزيم اللفظة القلم 
إلى اللنشيد بعينيه ولا نهم 


الناس انهامه بالجري مع الخيال ومناداة ربة الشعر - يقول في قصيدته ١‏ يقولون » : 


يقولون لي : أئت للجائعين 
بلى أنا أغرودة للربيسع 
إذا أنا غنيت مات الدشيد 
بلى أا للراشفين الكشوس 
وللحب إن كان في حينا 
بلى نا للحلم لا للنضال 


هل الشعر إلا هوى يحلم 
بأرشق أطيابه تفغم 
على ألف حشرجة تكظم 
ا ي م 
ا 
إذا لم يكن في عروقي دم 


ثم يعيد قوله بوضوح أكثر في قصيدته « السراب البعيد ٠‏ : 
أيها الظامغون لن جدوا النبع ولا الظل حوله في نشيدي 
لن تناموا ملء الجفون على الحلم على همسة الهوى في قصيدي 
إن كبا الشعر دون همي فحسبي أنه كان قطعة من وجودي 


وهکذا نعددت ظواهر اقترا الكلمة بدوافعها من حب › وقلق ¢ وتعلق بالخیال ٤‏ ومشار كة 


لقضايا الشعب . 


وقد جد في الظطاهرة الألحيرة ما يوحي بالتزام الشاعر لقضية شعبية وع هذا » فتناول 


٠١‏ الشاعر وأصرات اللص 


قضايا الشعب شيء يلفت نظر كل فنان ولكنه ليس ظاهرة شائعة لدى الجميع » يمكن أن 
نلتمسها في معظم إنتاجهم . لكن تيار التعاسة والقلق والعذاب هو أكثر هذه الظواهر سربائا » 
فحين يصور لنا الشاعر عذابه » لشفق علپه » ونتعاطف معه » ونشا ر که وجدانیته المعذبة > وهو 
لا يقتصر على الصياح فحَسَب » وإنما بجتهد في بلورة عذابه » ويجعله » موضوعيا . وهو 
وج مناه ويتحقق له من النجاح قسط كبر . 


حافظ إبراهيم 
والمواءمة ین الكلمة والمو قف 


درج الباحثون على الحكم على شعر « حافظ إبراهيم ۲ )۱۹۳۲-٠۱۸۷١(‏ ببساطة التعبير › 
وسهولة المعاني » والاهتمام باللفظ » وصياغة الكلمة » أكشر من اهتمامه بما وراءهما من 
معنّى » حتى ليبدو مفضلاً بساطةً المعنى في عبارة سهلة » على دقته وعمقه في لفظ مبنذل . 

رالحق أن النظرة إلى قضية وسائل التعبير عند « حافظ إبراهيم » لا تكمن في مدخل اللفظ 
وا لمعنى ومدى بساطة كل منهما أو تعقده » سموه أو هبوطه » إذ تتعدى جربته اللغوية ذلك 
الإطار إلى شيء أبعد من ذلك تماما » وأعمق غورا . هذا الشيء هو طموحه الفني نحو إيجاد 
توم فني بين الكلمة ورقف . ۱ 
المعجم الشعري 

الشعر - في جوهره وحقيقته - جربة لغوية ترقى فوق التجربة اللغوية النثرية من ناحية › 
وفوق التجربة اللغوية التي تلبي حاجات المتخاطبين في تعبيرهم البسيط من ناحية أحرى ؛ أي 
أن اللغة الشاعرة » أو التجربة اللغوية الشعرية مستؤى من الرقي اللوي يأتي دونها مستويان : 
أحدهما بالآداب الشرية » ثم يليه مستوى لغة التعبير البسيط الفصيح . وما دام الأمر كذلك ؛ 
فالشعر فن وسيلته اللغة . وقد ظل - على مدى العصور - النبع الأساسي لحياة اللغة 
واستمرارها ونخددها منذ قم صوره الترائية › وربما فحت الدراسة الإحصائية اللغوية المجال 
أمام دارسي لغة « حافظ ٠‏ أو غيره ؛ للإبائة عن دوره في ظهور الاستعمال الجديد للغة » وفي 
ظهور معجم شعري ههه ناهل ٥نامم‏ حاص به . فمن الحتم أن جد في كل جيل إحساسًا 
نحو اللغة متطورا بعض التطور عمن سبقه » ليمشل تعاقب الأجيال أطوارا من النمو اللغوي 
الشعري » حتى ليمكن أن نتمشل - مع « إليزابيث درو ٠‏ - التجربة اللغوية بصورة صهر المعدن 
في المسبك » حيث يتناول الشاعر الألفاظ تنارل يخلق منها شيًا جديدا » أو يصهر العملة 
القديمة المستعملة ريصدر عملة جديدة ! 


۲ حافظ إبراحیم 


الضرورة الشعرية 

ولهذا نرى الشاعر حريصًا على الصياغة والصنعة اللفظية › حنى لو أوقعه ذلك في مخاوزات 
لغوية » سماها القدماء « الضرورة الشعرية » حيتًا » وأطلق عليها الأسلوبيون المحدثون 
١‏ الخروج على القاعدة » » وعدوا ذلك مقدرة فنية حالقة لدى الأديب ؛ أي ليست عيبًا 
لغويا » كما اعتبرها الأقدمون . نقول إن (حافظا) لم ينج من ذلك » فرأى النقاد أنه لجا إلى 
ألفاظ غير مستعملة » أو أنى بألفاظ زائدة في مثل قوله في قصيدته التي ألقاها في حفل 
عكاظ نخية ل « أحمد شوقي » رئيس الحفل : 

والنسيس بقية الروح : لذا رأى النقاد أن لا حاجة إلى كلمتي ١‏ بقية من » حتى لا يصبح 
المعنى ١‏ بقية من بفية الروح ٠‏ » إذ لا فرصة - في رأيهم - للتجريء في البقية . 

ولاحظ النقاد أيضاً أنه يستعمل كلمة « القاموس » على غير ما ورد في استعمالنا لها ؛ إذ 
يقول في القصيدة السالفة : 

و ورده کان أصفى من مورد القاموس 

وهو هنا يقصد بالقاموس : البحر أو لجته لا المعنى المستعمل للدلالة على المعاجم » وهذا - 
في تصوري - ليس جاوزا لغوبا » بل هو منهج لغوي عند الشاعر يوظف فيه الكلمة من أجل 
الموقف › في موجة طموحه التصويري . وهو - لهذا - لا يكدفي بتصوير بقية الروح » بل 
يضيف « للبقية » بقية أحرى وأحيرة من باب تناهي الأشياء في الصغر » في م و كب عدسته 
البلورية المكبرة . وفد مثل ذلك في « القاموس ٠‏ » فما أراده للكلمة من معنى أضفى عليها 
حياة وتموجا وحركة وحرارة اكتسبها من طبيعة البحر . ولو كان المعنى المقصود هو المعجم 
لفقدت الكلمة أمارات الحياة هذه » وصارت جثة هامدة . 

هلا = في نظرنا - ما يفسر منهجه في الغوص على الألفاظ › وتسمية هذه العملية اللغوية 
أنها عملية تذوق . وقد جلت هذه المقدرة في صوغه الأحداث الطوال السام في عمل 
شعري متكامل . وليس أدل على ذلك من قصيدته العمرية الشهيرة في « عمر بن الخطاب » 
رضي الله عنه . 

ولعل إحساسه بهذه المقدرة هو الذي دفعه إلى أن يقرر أنه لا ند له في الشعر إلا « شوقي ». 


حافظ إبراهیم ‏ ۲۳ 


يقول : 
لم أحش من أحد في الشعر يسبقني ‏ إلا فى ما له في السبق الاه 
إذ كان « محمود سامي البارودي » في خاتمة عمره » و ١‏ أحمد شوقي » ذا صلة بالقصرء 
و « إسماعيل صبري » بارزا في شعر المقطوعات الصغيرة ؛ فح له حينعل أن يعتبر نفسه ندا 
لشوقي . 
شعبية حافظ 
فإذا ما أضفنا إلى ذلك حقيقة يذ كرها الباحثون في صدد حديثهم عن جانب اجتماعي 


من حياة شاعرنا › وهو ( شعبيثه ) بکونه شاعر الشعب » وپکونه حزن لحزله وپهتز 
للمناسبات : السياسية والوطنية والاجتماعية » وللأحداث الإنسائية » ويحنو على الضعفاء 


والبؤساء والمنكوبين والمشردين حتى ليقول عنه مصطفى صادق الرافعي : إنه لم يكن « إلا 
الصوت الإنساني الذي اعد - بخصائصه - للتعبير عن حوادث أمته ٠.‏ إذا ما أضفنا ذلك كان 
لنا أن نقف على حقيقة تفسر لنا هذه الروح الشعبية عند « حافظ ٠‏ . 

وبذلك نقف على حقيقتين نصوغ تصور النقاد لهما في شكل تساؤلات ثلائة هي : 

# لماذا آثر حافظ اللغة على المعنى فاهتم برواء الأولى وبهائها ولم يعباً برحابة اللائية 

وعمقها ؟ 

# اذا كان « حافظ » شاعر الشعب ؟ 

# لماذا كان شعره شديد الأثر في نفس سامعیه وقارئیه على سواء ؟ 
الرثاء نصف الديوان 

نسارع يإجابة موجزة عن هذا كله تنمثل في منهج ١‏ حافظ » في « التواؤم الفني بين 
الكلمة والموقف » . 

وهو ما يفسر قضية اللغة عنده » ويفسر الجاهه للشعب بشعره وفي شعره . ويفسر شدة تأثير 
شعره في جمهوره » ذلك أن جربته الشعرية - كغيره من الأدباء - تفيض من نبعين : 

أولهما : واد غامض مجهول لا نعرف عنه الكثير وهو ١‏ لا وعيه » أو أفريقيا الباطنة كما 
يعبر الكاتب الألاني « جان باول » . ويستطيع من ألم بحياته البائسة الكادحة أن يعصور جانا 


٤4‏ حافظ راهم 


کبیرا منه . ولعل هذا ما یفسر حرصه على « الرثاء ‏ . يقول : 
إذا تصفحت ديواني لتقرأني ٠‏ وجدت شعر الرائي نصف ديواني 

وهو فن عظيم من فونه الشعرية » كان معادلا موضوعيا لموقفه من الحياة والموت انتقل فيه 
من الخاص إلى العام دائما » ولم يكن دافعه إليه دافع مداسبات » بل دافعا نفسيا . ومن الناحية 
الإ-حصائية سنجد هذا الفن يحتل الجزء الثاني من ديوانه » وعثر شارحو ديوانه على بيتين 
سموهما « من مرلية وهمية » » يقول في أرلهما : 

إن الذي كانت الدنيا بقبضته أمسى من الأرض يحويه ذراعان 

لارثاء عنده منرلة فنية إذا ينقنه أيما إتقان » لقوة حسه وعاطفته » وشدة حه لأصدقائه › 
رشغفه بالإأنسانية والإنسان ؛ حى ليبلغ بمستمعيه وقارئيه مثل ما في نفسه من الحرن واللوعة 
علی نحو لا یدانیه فیه کثیرون » کما قرر « طه حسین » » لأنه کان يرلي لاله حزن » وپحزن 
لاه يحب » يحب الأفراد ويحب مصر . فإذا رٹی علمًا فكأنما برڻي نفسه أولا وأمعه ثانبًا › 
جلى من ذلك أمثلة من بيدها رثاؤه لاإمام الشيخ ١‏ محمد عبده » » وللرعيم ١‏ مصطفى 
کامل » » وأضرابهما . 

ما النبع الثاني » فهو بسيط حاضر » وهو ١‏ وعيه ٠‏ . ومن الحتلاط هلين النبعين ؛ التبع 
الغائب اللاشعوري › رالنبع الحاضر الشعوري » تظهر جربة « اللفظ رالمعنى » عنده › أو 
« المبنى والمعنى ٠‏ كمايقولون » وبذلك جد أن شدة اثر جمهوره بشعره لا يقتصر على 
« الصدق الوجداني » الواضح في حياته وسلو كه وشعره - كما هو معلوم - بل يتعدى ذلك 
إلى أنه يسلك بشعره طريقًا يوقظ فينا إحساسًا بالعالم الذي يتمثله في رياه الشعرية . وهذه 
الرؤيا تدمثل في « توظيف » اللفظ لتجسيد الموقف طموحاً إلى التعبير بالصورة حتى لنكاد - 
ونحن نسمع شعره ونقرژه - نحس كما أحس « هاوسمان ۲ بعد سماعه الشعر : 

١‏ برجفة في السلسلة الفقرية » وغصة في الحلق » ورسوب ماء في العيئين .» أو كما 
أحس « ميل د كنسون ۲ بأن « قمة رأسه فد ائترعت !) 

وقد عاقه - في تصوري - عن استكمال ذلك أمور منها : 

قيام شعره على الإلقاء جريا على عادة الشعر يؤلف ليلقى »لذا كان ١‏ حافظ » معفوقًا 
على « شوقي » في هذا الجانب » رلهذا جد أن الصدى الوجداني لقصائد « حافظ » عند 


حافظط إبراهيم Ye‏ 


الستمع إليها أكثر من الصدى الوجداني عند من يقراً شعره › أو يعيد قراءته . هناك يتلاحم 
الإلقاء مع منهجه اللغوي ونجسيده الموقف ؛ إذ تؤثر القصيدة كلها في سامعيها . أمّا في حالة 
القراءة وإعادة قراءتها فتجد أن ما يهزك من شعره هو ما يطمح لتصوير الموقف ولجسيده » وما 
عداه يني باردا جامد هامدا لا روح فیه › أو لا ماء ولا رواء فيه كما پقولون . ذلك أن إلقاءه 
لقصائده عامل ذاتي حارج عن القصيدة ذاتها » لأنه يضيف إلى مبناها ومعناها عوامل خارجية 
مؤثرة هي : التلفظ وطريقته › وطبقة الصوت وتنغيمه › وتوقيت الوقف وإحكامه › وتوزيع النبر 
والإيقاع . 
الصورة في شعره 

وما عاقه عن إحكام التعبير بالصورة - أيضاً - حضوعه وشعراء جيله إلى بعض آثار السلف 
في الأعراف الشعرية . ولولا ذلك لاشتد طموحه إلى التعبير بالصورة » ولهذا تصرفها بالتواڙم 
بين الكلمة والصورة » وسنرى - فيما أحصيناه من وسائل التعبير عنده في شعره - أن الغلبة 
في شعره تتمثل في جسيد الموقف في شكل تصويري › تتراءى فيه الحركة واللون والصوت 
والرائحة والحرارة والبرودة » حتى تهكمه وبساطته حين يتجه إلى حاله - الذي كفله صغيرا - 
موذعا « بيته » ببيتيه الشهيرين المتهكمين : 

ثقلت عليك مؤرنتي إي اراها واهيه 
فافرح فإني ذاهب موجه في ١‏ داهيه ) 
أو في هجائه رئيس فرقته بالسودان : 
تراه إذ ينفخ في ال مزمار ‏ خسبه في رتبة السردار 

وفي الإ مام بمنهجه ما يفسر لتا لماذا نظفر لديه ببعض الأبيات التي تأي جامدة باردة 
كقطعة الثلج » وبالأبيات التي تعوالى دفاقة زاحرة بالحياة والطاقة تهزنا هزا » ظن به بعض 
الباحثين الظنون فأرجعوه إلى بريق اللفظ وسحره . وليس الأمر - في تصوري - راجعًا إلى 
« بيت القصيد » عنده » أو إلى الزخارف البديعية » بل يرجع إلى تصوير الموقف ولجسيده في 
علاقة فنية مع الكلمة . وسنجد أن ما اشتهر وسار من شعره وتناقله الئاس وأذاعوه - يحمل 
هذه السمة التصوبرية » من ذلك قصيدته « اللغة العربية تنعى نفسها » » ونقف على بعض 


۲١‏ حافظ إبراهيم 


أبيانها التي تتجلى فيها هذه الظاهرة . يقول : 
رجعت لنفسي فاتهمت حصائي وناديت قومي فاحتسبت حياتي 
رموني بعقم في الشباب وليتلي عُقمت فلم أجزع لقول عداني 
ولدت ولمّالم أجد لعرائسي رجالا وأكناها وأدث بنانسي 
وسعت كتاب الله لفظًا وغابة وما ضقت عن آې به وعظات 
فكيف أضيق اليوم عن وصف آلة وتلسيق سماءِ لمخترّعات 
ويقول في قصيدة « حادثة نشواي » سدة ٠۹١١‏ » بعد المطلع : 
وإذا أgوزتكم‏ ذات طوق بين تلك الرُبى فصيدوا العبادا (1) 
إنما نحن والح مام سوام لم تغادرأطوانا الأجياا (1) 
لاتقيدوامن أمة بقتيل صادت الشمس نفسه حين صادا (1) 
ليت شعري أ تلك محكمة الف تيش عادت ام عهد نيرون عادا (1) 
كيف يحلو من القوي الفشقي من ضعيف ألفى إليه القيادا (!) 
إنهامُفلة شف عن الفي -ظ ولست لغفيظكم أندادا 
ثم یتهياً لختام قصیدته بقوله : 
لا جرى الثيل في نواحيك يا مص ر ولا جادك الحا حيث جادا (!) 
نت أنبت ذلك النبت يا مص ر فأضحی عليك شو کا قعادا (!) 
انث نبت ناق اقام بالأت سس فأدمى القلوب والأكبادا (1) 
نت جلادنا فلا تَنسي آنا قد لبسنا على يديك الجدادا (1) 
ومن علامة التأثر التي وضعناها يتجلى هدف مهم لديه وهو النقد والتهكم والسخرية › 
والتحسر . ولم يكتضٍ حافظ بدفقته الشعورية العاجلة » حين شر هذه القصيدة بعد صدور 
الحكم بالشنق والسجن بخمسة أيام ؛ أي في الثاني من يوليه (تموز) عام ٦٠۱۹م‏ » بل نظّم 
ثانية بمناسبة استقبال اللورد « كرومر » الحا كم الإجليزي تر عودته بعد الحادثة » ونشرت في 
السابع عشر من أكتوبر (تشرين الأول) عام ١٠۹٠م‏ » ومنها قوله : 
حبسوا النفوس من الحَّمام بديلة 
فتسابقوا في صيدهن وصووا 


حافظ إبراهیم ۲۷ 


وكتب الثالئة في استقبال حلف « كرومر » ونشرت في العاشر من أكتوبر (تشرين الأول) 
قتيلٌ الشمس أورثنا حياة ٠‏ وأيقظ هاج القوم الرقودا 
فلیت « کرومرا ٤‏ قد دام فینا ‏ بطوق بالسلاسل کل جید (!) 
لندرع هله الأكفاكنٌ عتا فنبعث في العوالم من جديد 
واضح أيضاً اسشخدام التهكم والتحسر هنا . 
وقد وقفنا على بعض الأبيات النازعة للتصوير » وفيها يتجلى صدق شاعرنا في قصائد ثلاث 
رأها النقاد آية على صدق عاطفته إذا ما قورنت بعاطفة شوقي » اللي كتب قصيدة متكلفة 
بعد مضي عام على الحادثة ؛ فكان واصفًا من الخارج لا مُستبطتا كحافظ من الداحل » 
وحاول أن يحاكي « حافظا » بقوله : 
يا ليت شعري في البروج حمام 
أم في البروج مني ومام 
فجاء دون بيثت حافظ : حسٍبوا النفوس من الحَّمام بديلة .. إلخ . وانشغل شوقي 
بالمحسنات البديعية » وكان تساؤله هامدا لا حياة فيه » أَمّا -حافظ فأضاف إلى نزعته التصريرية 
صدقه » وفوق ذلك واتته موهبته الفذة في التهكم والسخرية ؛ فتهكم بالمستعمر وب ١‏ كرومر ) 
آيما تهكم . وقد توهُم بعض الدارسين فظن ذلك استعطائًا » اسيا أداة التهكم في شعر 
« حافظ » . 
وسنرى من الأبيات المختارة التالية صدق جربة أجريناها على شعره » إذ وقفنا على بعض 
شعره السائر ؛ أي ما اشتهر وذاع منه على ألسنة الئاس » وسنجد أنه حالف المألوف ؛ إذ قد 
ألفنا أن ما لفت النظر في القصيدة : حسن مطلعها » أو جودة حتامها › أو بيت قصيدها . آما 
مشهورأبيات « حافظ ٠‏ فلم تطرد فيه هله القاعدة » بل ما أفلح فيه في تصوبر الموقف 
وجسیده . 


ومن مشهوراته ما یقوله للبارودي : 


۸ حافظ إبراهیم 
أميرَ القوافي إن لي مستهامة بمدح ومن لي فيه أن أبلغ المدى 
عزني لدحيك اليراع الذي به تخط وأقرضني القريض المسددا 
وعن اللغة العربية : 
أنا البحرٌ في أحشائه الذر كامن فهل سايلوا الغواص عن صَدَّفاتي 
وفي حریق میت غمر سئة ۱۹۰۲م : 
سائلوا اللبل عنهم والتهارا كيف بات نساؤهُم والعُذارى 
كيف أمسى رضيعهم فقَدَ الأ م وكيف اصطلى مع القوم نارا 
وقوله : 
شبحًاً أرى أم ذاك طيف حيال لا » بل فتاةٌ في الحَراء حيالي 
وقوله : 
الأم مدرسة إذا أعددتها أعددت شعبا طيّب الأعراق 
وهذه الأبيات - ومثلها كثير - ما اشتهر من شعر حافظ وشاع وتناقلته الألسنة » لا لأنها 
١‏ بيت القصيد » كما سن النقد القديم » ولا لأنها.من « الأبيات املاح » كماقال 
الزمخشري » ولكنها ذاعت لتحقق منهج حافظ في « المواءمة بين الكلمة والموقف » » وفي 
کل بیت ما ذکرنا - وما لم نذكر - يحمل سيدا للموقف في تصویر فن دقیق . 
وهكذا نصل إلى أن ميلاد الكلمة الشعرية عند شاعرنا نتيجة فية لتجسيد الموقف وتصويره › 
وأن فهم ذلك ودرسه یکون مبنيا على الأسس العالية : 
*# كان ديوانه ماضيا في تطور فني وظهر الضعف اللغوي عائقًا عن جسيد الموقف في 
مطلع عهدہ بالشعر ؛ ولھذا کان رثاژہ فنا عظیمًا › لکنه کان ضعيفًا في اول عهده › 
لا سيما ونحن نعلم أن ثقافته غير نظامية › وأنه ثّف نفسه بالمخالطة والمنادمة 
والمجالسة . 
*# كان لمقدرته على الإحساس بالشعب وآلامه » وخبرته بالآلام والتعاسة »› حير معين له 
على فدرة التصوير من الداحل لا من الخارج » ونبع ذلك من حساسية مفرطة لديه . 


حافظ إبراهیم ‏ ۲۹ 


*٭ بساطة تعبيره نابعة من بساطة حيانه وبساطة تكوينه . 
# ارتباطه بمستمعيه في المحافل والمجالس جعله ميال إلى تنويع وسائل الخطاب › 
والتعبير بين الخبرية والإنشائية » واستعمال النداء والأمر والنهي والاستفهام » واستخدام 
ضمير المتكلمين » وضمير المخاطبين » وضمير الغائبين ؛ أي على نحو يغلب فيه 
الجمع على الأفراد › وتلك سمة تعني ارنباطه بجمهوره » وتعبيره عنه » ومخاطبته إياه . 
رلن شاءِ استقصاء ذلك في دیوانه . 
وانتهاء نقول : لن نذهب مذهب طه حسين في الحكم بأن حافط وشوقيا أشعر هل الشرق 
العربي » وحتام الحياة الأدبية الطويلة الباهرة » وأشعر العرب في عصرهما . بل نقول إن حافظاً 
وجيله أسهما في بناء صرح النهضة الشعرية الحديثة . 


الازدراجية الفية 
في شعر حسن كامل الصيرفي 
دراسة في ديوانه « عودة الروح » 


اردواجية العجربة الشعربة : 

حار التجربة الشعرية عند ( حسن کامل الصيرفي 0۷ 8 مصدرین : داحلي وهو الذات 
-حيتث صدق الرؤية » وخحارجي لا ينبع من ذاته » بل يعود إلى موح خحارجي » هو ما یمکن 
تسمیته بالمناسبات . 

ولكي نقف على هذه الحقيقة ننظر في عدد قصائد الديوان » وجملة ما فيه من قصائد ١١‏ 

قصيدة » سنجد من بينها ٩‏ قصائد » هي من قصائد المناسبات أوحت بها مناسبة عابرة » أو 
استوجبها حادٹ عارض کرئاء عم من الأعلام 42 »أو مدح کک 9 »أو مداعبة حفيدة؛ أو 
بدٹ صدیق » أو صديق (, 

ومن تأمُل هذا العدد من القصائد » التي هي وليدة المناسبات » جد الغابة في الديوان لهذا 
اللون من الإبداع ٤‏ وهو ما ل تقوم فيه التجربة الشعرية على معاناة فلية » وصدق يداعي ¢ 
وعدد هذه القصائد أكثر من نصف عدد قصائد الديوان ! 

وتغلب على هذه القصائد - بوجه عام - سمة المباشرة في الأداء » والخطابية في التعبير › 
ما بعوق عطاءها الفني » ويفقدها كثيرا ما نتطابه من العمل الفني من تأثير يتجاوز إطار 
الدلالات السطحية ما جعله بدو - في كثير من الحالات - ميالاً إلى مقياس فني قديم ٤‏ 
هو وحدة البيت » لا وحدة العمل الفني المتكامل . من ذلك قصيدته ١‏ يا ساهر؟ وعيون الئاس 
نائمة » » وهذه القصيدة أطول قصائد الديوان » وعدتها ستون بیتا » وهي من بحر له مکانته 
بين البحور في الاستعمال الثرائي » وهو بحر البسيط » وقافيه تعمد على الردف بالألف › 
وعلى إشباع حرف الروي . وفي هذه الجوانب الموسيقية الثلاثة جد الاهعمام بالصدى الصوتي 
يتجاوز الأهداف الموسيقية العروضية إلى أهداف الإلقاء ومراقصة الآذان » ومداعبة السليقة 
العربية المناغمة مع الاستماع الشعري والاستمتاع النغمي في آن واحد ! 


الازدراجية الفدية في شعر حسن كامل الصيرفي ٠١ ٠.‏ 
وقد ساند ذلك حرصه على بيت القصيد في قصيدته » حيث جعل البيت الأحير - ولذلك 
دلالة مهمة - هو العنوان » يقول مختتماً القصيدة : 
يا ساهرا وعيو الاس نائمة ‏ رَعنك من أعين الرحمن يقظاتٌ ! 
ومن الحق أن نضيف أن ذلك كله لم يَعّن غياب الصدق الفني في رؤية الشاعر في هذا 
اللون من القصائد غيابا كليا » فقد وجدنا وجه الصدق الفني يلوح بين هذه الغيوم حين يرتبط 
الموضوع بذات الشاعر » وتتصل وشائجه به » جد ذلك في قصيدته « شهيد السلام » : 
دُلیانا دُلیانا وهم 
وخيال طواف في حلم 
ما أحدعه طيف النوم 
نمشي في الدنيا أو جري 
والغيب حبيءَ في الستر 
يفي عتا ما لا ندري 
والشرّ عدو للخير 
« قابيل » من قم الذهر 
حى لبنيها بالغدر 
هنا نرى اعتماد الشاعر على تكثيف المشاعر » والإيحاء » والتركيز وتطوبر الخاص إلى العام 
بعكس ما مخده من مباشرة وسطحية في حر القصيدة ذاتها : 
أكرم بشهيد الحرية قدت دماءك أضحية 
ستطل حياتك أبدية ‏ وتموت شرو الهمَجية 
وتعيش جهودك أغنية ليهر صداها البشريه 
وحديشا عن غياب الصدق الفني › والمباشرة » والسطحية › والخطابية في هذا اللون من 
قصائد الديوان - لا يجعلنا تصرف عن تناول جانب الصدق الفني في اللون الثاني الذي أشرنا 
إلبه منذ قليل » وهو ما ينبع من ذات الشاعر › وفيه نرى شدة التصاقه بموضوعه الشاعري › 
وحساسه به مثل قصائده : ١‏ ذكريات هوى ماض » » و ١‏ الملك الحارس » › و«أحلام 
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حكام ٠‏ » وفيها تتجلى سمات شعر الصيرفي » التي هي سمة المدرسة الأوللية امندمي إليها 
الشاعر » منذ بدا ينشر شعره أواخر العشرينيات من هذا القرن بمجلة « العصور » » ثم في مجلة 
« أپوللو » حين أنشدت سنة ۱۹١۲‏ » ومنذ قدّم ديوانه الأول الألحان الضائعة ۲ سنة ۹۳۴٠ء‏ 
ثم دیوانه الثاني 1 شروق » سنة ٤۸‏ ۱۹ »> وهو ما نراه في کثير من قصائد دواوینه 

ومع هذا الصدق الفني المتمتّل في الارتباط بمواطن الذ كريات والتشبث بها ومخاطبعها 
واستيحائها » والمتمثل في العاطفة الحرينة » وبث الشكوى » رالميل للتأمل الذي يكاد يستعير 
حدقة الصوفي » وهو ما يمثل جانبًا كبيرا من جوانب سمة مدرسة أپوللو » وهو أحد أبنائها - 
نقول مع هذا كله جده يقع في مباشرة وسطحية تضعف المضمون بقدر إضعاف اللغة » مثل 
قوله في قصيدة ١‏ ولقد وعدت » حيث تتجاور التاءات » فضلاً عن اسشخدام التعبير الشائع : إذا 
سمحن !1 

آنا يت انت » فين انت ؟ رمنى اللقاء إذا سمحت ؟ 
ولد وعدت فما وت فهل يحقق ما وعدت ؟ 
وهذا بعينه ما أوفعه في التعقيد اللوي في قوله في تام القصيدة : 
مرت ليالي صحبيا_ فاهَيْتُ ما انتهيت 
ولقذ َد فما وفيت وما رجمتِ وقد رحلتِ | 

وهكذا حار التجربة الشعرية عنده بين الداحل » حيث ذات الشاعر » والخارج أي المناسّبات 
والملابسات المحيطة به . 

ازدواجية اللغة الشعرية : 

هناك مظهر آحر من الازدواجية يتمثل في لغة الشاعر » وفهم لغته لا ينفصل عن فهم 
السمات العامة للمدرسة التي ينمي إليها « الصيرفي ) منذ يفاعته » ومنذد كان عمره ٠١‏ 
ربيعا » أي قبل سنة ۱۹۳۲ » حين أحذ يكتب في مجلة « أپوللو ‏ » ويصبح أحد أبناء هذا 
الاجاه الذي بدا يتولد في شعرنا المعاصر في أعقاب تالق جوم الديوان : عبد الرحمن شكري › 
وعپاس محمود العقاد » وإبراهیم عېک القادر المازني » ومنذ حل الأپولليون يحشدوك في شعرهم 
العراطف الجياشة المتقدة » ومنذ تأثروا بالشعر الرومانسي لدى أعلامه من الشعراء الإلجايرء 
ومن الشعراء المهاجرين 2 وشأن « الصيرفي ٠‏ في ذلك شان أخك زکي ابي شادي ٤‏ 
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وإبراهيم ناجي » ومحمد عبد المعطي الهمشري › وطه محمود طه » وأمثالهم » حيث يشيع في 
شعرهم حب المرأة » والطبيعة » وتصوير الأحزان والذ كريات » والتأمل وبث الشكوى والحنين › 
بل إن « الصيرفي » كتب في هذا الاجاه قبل صدور ١‏ أوللو » ؛ إذ نشر قصائده في مجلة 
(العصور) » مثل : قصيدة ١‏ مدى الحياة » المنشورة بالعدد العاشر في يونيه ۱۹١۸‏ › وقصيدة 
« حبي ٠‏ المنشورة في اکتوبر ۹۲۹ . 
ونما يلقي مع هذا الامجاه الفني في شعره اعتداده بأدوات الشاعر » وزاده » وعُدّته » كما 
يصورها في أبيات من ديوانه الذي بين أيدينا » مثل قوله في قصائد متفرقة : 
# يا شاع .. زاذه في كل مرحلة : الحسن والحرف والقرطاس رالقلم 
# تخذت في العُزلة من أحلصوا الكُئب والقرطاس والحبرا 
# إني على الرغم من سقمي ومن ألي أحيا مع الشعر حتى يقصف القَلّم 
لمهم أننا حين نحاول التعرف على لغته الشعرية سنجدها ذات حصيصتين أيضًا » أولاهما 
ترجع إلى المدرسة المندمي إليها » وا مد كورة سلفًا » وخصيصة أحرى مناقضة تماما ُذنيه من 
البيانيين حيئا » ومن الديوانيين حي . ومرد ذلك - في نظري - إلى امعداد عمره » وطول 
حياته الشعرية . وبطبيعة الحال نخد التطور سمة الكائن الحي »› وسمة الفدون . ومن غير 
المنطقي أن يظل شعر الشاعر في السبعينيات حاملاً السمات ذاتها التي كائت له في العشرينيات 
من هذا القرن » أي بعد مرور نصف قرن من حياة الشاعر وشعره . 
رحين نتأمل قصائد الديوان الذي بين أيدينا سنجد الشاعر - فيما ارخ من تواريخ - يحصر 
المرحلة الزمنية لشعر الدیوان بین شهر مارس ۱۹۷۷ ودیسمبر ۱۹۷۸ » أي أئنا مام شاعر امد 
به العمر وبشعره » فله شعر في الربع الأول من القرن العشرين » وله شعر في الربع الأخحير من 
القرن العشرين » وما أشد البون بين المرحلتين › وما أبعد الشمّة بينهما زمنيا » وحضاربا » وفنيا. 
ومن المتوقع - إذن - أن نخد الشاعر ذا حصيصتين فنيتين في لغة ديوانه ؛ لأنه حين كان ابن 
الربع الأول من القرن العشرين كان يعايش قيمًا فنية فيها من أصداء شوقي وجيله › وفيها من 
اصداء شكري وجيله » وفيها من أصداء ابي شادي وصح » وبي ماضي ورفاقه ! 
وحين يعايش الربع الأحيرٌ من القرن العشرين » أو أوائله بالتحديد » سيجد ميدان الشعر 
العربي قد حفل بضروب من التجديد » وألوان من الإبداع » وأجيال من الشعراء » ونون من 


الاردواجية الفدية في شعر حسن كامل الصيرفي . 
الأشكال » وأصوات من الشائرين » وأصداء من المعارك نما لا يسمح المجال بالاستطراد في 
محدیثه هنا . 
هذا هو ما يجعلنا ناتقي بخصيصتين متباينتين أشد التباين في لغة الشاعر جعل قارئه 
يتساءل في دهشة : هل قائل هذه الأبيات شاعر واحد آم شاعر ذو الجاهين فنيين ؟ 
جد - في جانب - الصيرفي ينسج على منوال البارودي › ويغدرف من معين القدماء في 
بحر الطويل وقافية مردَّفة مشبعة : 
رد تتلاقی وجه َم رة کما بلاقی في الیبابٍ حیاری 
عَلَيّها اتسا ناصل اللَوّن شاحبٌ محا الشیب منه وره فقّواری 
وضين ما غين ن کل شرتو كما ْب اليل لبهي نهار 
وهي قصيدة عنوانها (عودة الماضي) احتارت بحرا أثير؟ لدى القدماء » وهو الطويل . 
وهكذا جد من قبيل نسيجه اللُغوي الترائي ما نراه في البناء المحجمي لمفرداته وتراكيبه من 
مثل قله : 
تأمّمي قصدي - مبراً عن كل بهت - والفقّم - ويطبيها - وأوار الوجد - واللّمم - 
والهمة القعساء - وجحفلة - وصرم › وقوله : 
وزأر ضيرغامة في الغاب مندفع دوت إرأرته الآفاق والاجم 
ونجد من مظاهر ترائيته حرصه على الافتباس والتضمين » فهو حين يخاطب « هلال 
ناجي ٠‏ › ويتحدث عن الرصافة يشير إلى « علي بن الجهم » في قوله : 
عَيونٌ المها بين الرصافة والجسر 
كما يضمن شعره إشارات لتعبيرات من شعر « هلال ناجي » » وأسماء دواوين « الصيرفي» 
وغیره . 
هذا عن الخصيصة المهعمة بالصيغة البيانية ونسيجها » أما الخصيصة التي تدنيه من مدرسته» 
فنرى من مظاهرها اليل للبساطة في التعبير » والاهتمام العاطفي . من ذلك قوله في قصيدة 
« لقاء على الرمل ٠‏ : 
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لقاء على الرمل والرُمَلّ لا بيخَلد حَطو الألى يَعّبرونة 
و ا د کی ر 
وتخت المظطلات کائت هنا ریات حب » رولت حريته 
وعادت من الصيف أطيافها مفَرقة في زحام المديته 
وقوله في قصيدة « الملك الحارس ٠‏ : زوجته : 
إن مسح الطب بأسراره ‏ ضاي عَتّي بعد يهان 
فأنت .. أت ابرم من حلفه ‏ أجريته في كل شري ان 
يا من نظْمُت الشعرّ في ظلَّها في کل جسن جد فسان 
وقوله في قصيدة « عودة الماضي ٠‏ : 
ردد فیھا کرات بعی دة نرد أشباح مشَيْنٌ سکارى 
إذا رَجَعّت للأمس القت وراءَها ظطلالا من الماضي سدلن ستارا 
لقاءات أخلام إذا الصبح جاءها ٠‏ ذبن سراعا واحتفينَ فرارا 
فهنا جد جاور الخصيصتين المتباينتين : الأولى المحافظة على النسيج اللغوي الموروث 
الراكيب ¢ وتوسح في الاستعمال المجازي » وہناء الصورة الشعرية » والحتیار معجم شعري 
خاص . 
وليس معنى هذا أن الخصيصة الأولى تلائم معايشته شعراء الربع الأول من القرن العشرين › 
وأ الخصيصة الثانية تلام مجاراته للربع الأحير من القرن العشرين . بل العكس ٠‏ جد 
ازدواجية الأبية الموسيقية : 
وهناك مظهر ثالث في الازدواجية الفنية في شعر ١‏ الصيرفي » يبدو في الأبنية الموسيقية 
عنده وتأرجحها بين الشحرر الموسيقي › أو التكلف فيه > إذ جده يستخدم بحر البسيط › يلیه 
الرجز في حين يحتل الكامل والمتدارك المرتبة الثالثة »› ريجىء کل من : المعقارب » والطويل ¢ 


الازدواجية الغية في شعر حسن كامل الصيرفي . 
والخفيف في المرتبة الرابعة . 

ومعظم قصائد الديوان تميل إلى القافية الموحدة » في حين لا يخرج عن ذلك إلا ثلاث 
قصائد من بين ۱۷ قصيدة › ده ينوع فيها قافيته » مرة في نظام نائي » ومرتين دون ارتباط 
بكم محدّد في التنويع . 

وهذه القصائد الثلاث التي تدوعت قافيتها ذات موضوع يرتبط بأشخاص ؛ فأولاها عن رثاء 
يوسف السباعي » والثائية عن شعر ميسون القأسمي » والفالة عن حفيدة الشاعر » ولتنوع 
القافية - هنا - صلة با لموضوع الشعري الذي استدعى استجابة فنية سريعة منه لم جعله يحفل 
باستكمال الشكل الترائي للقصيدة المتمشل في وحدة فافيها . 

ما حرف الرّوي فيميل إلى الحركة فيما عدا واحدة جاءت ساكنة » أما الروي المتحرك 
فمعظمه بالضم ٩(‏ مرات) »يليه الفتح ٤(‏ مرات) » فالكسر (۳ مرات) » ولم يخرج الروي 
إلى الوصل إلا أربع مرات . 

ويلاحظ أن قصيدة المد ح تأني متحركة الرُوي موصولة بالألف أو بالهاء . 

ومن الملاحظ - أيضا - أله صدر قصيدته الأولى « عودة الوحي » ؛ وبحرها الرجز » ورويها 
الهمزة الساكنة » ببيتين من قصيدة سابقة له في ديوان آحر من بحر و روي مختلفين ؛ حيث 
كانا من بحر مجزوء الكامل بروي الفاء المكسورة . 

وهناك سمة رى اتصل بموسيقى الشعر في الديوان ء متها ظاهرة التكرار ؛ حيث يكر 
الكلمة مثل : أنت في مطلع قضيدة « ولقد وعدت ٠‏ » ويوسف في قصيدة « شهيد السلام » . 

أو يكرر الببت ؛ أو شطرا منه » مثل تكرار هذا الشطر في قصيدة ١‏ شهيد السلام » : 

قابيل من قَدَم الذهر 
كذلك جملة ١‏ ولقد وعدت » المشار إليها من قبل . 
أو يكرر بين المطلع والختام في قصيدة « أحلام حطام » : 
ا ا ارو ا 

أو يكرر الجملة مثل تكرار جملة : لقاء على الرمل ٦(‏ مرات) في قصيدة حمل الاسم 
نفسه » وجملة : يا شاعر الحب (مرتين) في قصيدة « أحلام حطام » » وجملة : يا شاعر (۳ 
مرات) في قصيدة ١‏ يا شاعر الحلم الخافي » . 
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وإن كان هذا التكرارٌ قد ساقه إلى جاور الألفاظ والمخارج في شكل موسيقي مصطنع لا 

يعدو الحلي البديعية مثل قوله : 
أحفقت يا حافق الفؤاد 
وغيبن ما غین 
وقوله بکسر الشین ثم بفتحها : 
إن عاش شعري لم يشب شعره 

وهذا مظهر شكلي أثقل الموسيقى وجعلها متكلفة درن مبرر فني معنوي في تتابع حاعين 
وقافين وثلاث فاءات في تعبير واحد › وكلمتين في جملة واحدة » وجناس ناقص في تعبير 
حر » دون حاجة فنية إلى هذا التكلّف الموسيقي » الذي لا يقدّم غداءٌ للإيقاع الشعري . وإذا 
كان العرب قد عرفوا أربعة عناصر موسيقية هي : الموازنة › والسجع » والتجليس › والوزن 
المففًى » فإن الشعر قد انسم بالسمة الأحيرة » أما ما قبلها من أنواع موسيقية » فهي من 
سمات ما قبل الشعر ؛ إذ يعتمد الإيقاع - في هذه العناصر السابقة - على جرس اللفظ » 
واحتلاف المخارج » والموازنة » والمقابلة بين الألفاظ » أما العنصر الرابع ؛ وهو الوزن المقَفّى 
فيعتمد على إيقاع يتكون من حركات وسكنات في جمل ذات مقاطع موسيقية › وهذا هو ما 
يجب أن يُعنى به الشاعر مُجتّبا نفسّه مرالق التعامل مع أصوات هامدة لا تدم بناءً موسيقيا فنيا. 

وهكلا مضى الشاعر « حسن كامل الصيرفي » في ديوانه « عودة الوحي » في ازدواجية 

# مصدر التجربة الشعرية ومنابعها بين الداخل والخارج . 

# نسيج لغته وصياغتها بين التراث والمعاصرة . 

# أبنيته الوسيقية وأشكالها بين التحرر والتكلف . 


أبو سنة 


في أربعة دواوين 


حفلت حركة الشعر الحديث بالتجديد ومحاولاته » وازدادت مظاهر ذلك حين قامت 
الواجهة الفنية بين مدرسة شوقي.وأتباعها » ومدرسة الديران وأباعها » رأفادت الأ جيال التالية 
ما لكل من المدرستين وما على كل منهما » وظهرت ثمرات جلت في مدارس وأجيال فنية ؛ 
كما جلت في افراد ونماذج > فظهرت مدرسة أبوللو » ومدرسة المهاجر » ثم كان جيل ما بعد 
الحرب العالمية الثانية » وقد عاش نتائجها ولحظ ما لغير في العالم . وقد خطا هذا الجيل 
بالنجديد حطوات في الشكل وفي المضمون » كان أبرزها تبنيه لحركة تطوير موسيقى الشعر 
وقافیته » حتی کان جيل ما بعد ورة ٠۹١۲‏ » وهو جيل أفاد من العوامل الفنية والثقافية التي 
آنت ثمارها وأحدثث تأليرها في امدارس والأجيال السابقة . 

فإذا كان أبناء الأجيال السابقة قد عاشوا مرحلة المطالبة بالاستقلال وإثبات الشخصية 
امصرية » والإحساس بالحرية » وروح الثورة في أعقاب لورة ۱۹١١‏ وما سبقها وصحبها وتلاها 
من أحداث - فإن جيل التجديد في الشكل والمضمون صاحب الثورة الموسيقية الشهيرة قد 
أضاف إلى ذلك ما جد بعد قيام الحرب الكبرى الثانية » وبخاصة الصراع ال مذهبي العالمي » 
راندشار التيارات الفلسفية وتعدد الانشماءات السياسية التي شدت إليها المغقفين » بل جعلت 
العالم ينقسم إلى قسمين أو معسكرين : رأسمالي واشتراكي » أو غربي وشرقي . وكذلك 
حرب فلسطين » وتطور الحياة الاجتماعية » ونمو الوعي الاجتماعي والسياسي والفقافي 
والحضاري » وكذلك تأثیر الشعراء الاوربیین ومنهم إلیوت ٠٠۹٦ ١-۱۸۸۸(‏ وأمثاله . 

وقد استوعب جيل « محمد إبراهيم أبو سنة » العوامل السابقة وقد أضيفت إليها ارب 
البشرية حول الحرية والورة والحب والحياة » كما أضيفت إليها معايشة ميلاد ثورة ٠١۹١۲‏ في 
مصر وما صاحبها من مخولات » وبخاصة في سنوات ۱۹٩۷ › ۱۹۰٩‏ » ۱۹۷۳ » كذلك 
تطرر القضية الفلسطينية » وتطور الح ركة الفداثية » والشعور القومي والوحدوي » وزيادة 
الاتصال بين الدول بفعل التقدم الهائل في وسائل المواصلات والإعلام » وصعود الإنسان 


أبو سنة في أربعة دراوین ‏ ۳۹ 


للكواكب » وغير ذلك من مظاهر التقدم . 


وهكذا جد أن على رأس كل مرحلة ؛ ومع مولد كل جيل فني » تظهر سمات متدوعة 
تختلف نسہتھا لدی کل جیل ونجمعھا وشائج فُربی . ولعلنا لا نبالغ إذا قلنا إن کٹیرا من 
السمات التي التصقت بشعراء أپوللو قد استمرت وتطور بعضها لدى الأجيال التالية » لا سيما 
الصدق الفني والوحدة العضوية والتعبير بالصورة » ثم الميل إلى الإيحاء والرمر والتخفف » ثم 
الخلص من شعر المناسبات ومن الجفاف الشعوري . 

وقد احس الشاعر المعاصر بروح الخوف في عالم النصف الثاني من القرن العشرين : عصر 
التجارب النووية » والقلق والاغتراب والموت والحروب وكراهية الحياة . وقد وجد الشاعر أن عليه 
أن يقاوم » فإذا كان حكام العالم وقادته يوجهونه إلى الخراب والدمار والانشحار والحقد 
والرعب - فإن الشعراء قد اجهوا بشعرهم إل تصوير تلك القتامة والدعوة إلى نقيضها . ولعل 
في ذلك ما يفسر شعر الحب في النصف الثاني من القرن العشرين في الأدب العربي الحديث › 
فحبيبهم ليست واحدة بعينها » ليست بدت الجيران أو الزميلة في الدراسة أو العمل » كما أنها 
ليست الخطيبة أو الزوجة » بل هي مصر والعالم العربي » بل الكون كله . وقد ساعدهم في 
ذلك ازدياد قربهم من المرأة وفهمهم لها أكثر من سابقيهم . ومن هنا كان الشعر المعاصر ينبع 
من وجدان مشترك لا من وجدان ذاني فردي . 

وما لا شك فيه أن قارئ الشعر الحديث يجد نفسه في حاجة إلى كثير من الذكاء والثقافة 
والصبر والدقة » كما يجد نفسه مَّسوقًا في كثير من الأحيان إلى إعادة قراءة العمل الفني 
ليقترب منه » ويلم بما فيه من أبعاد وإيماءات وإیحاءات وإشارات ورموز ودلالات وأساطیر 
وصور . 

كان ١‏ محمد إبراهيم أبو سلة » واحدا من أبناء هذا الجيل الفني » وقد كان ميلاده قبيل 
الحرب العالمية الثانية » إذ ولد سنة ۱۹۳۷ في ريف مصر في قرية من قرى م ركز الصف من 
محافظة الجيزة » وقامت ثورة ٠۹١١‏ وهو في الخامسة عشرة من عمره » ثم أتم دراسته 
الجامعية سنة ۱۹٦۹٤‏ في أعقاب التحولات الاجتماعية التي حدئت في مصر »› وقبل تخرجه 
في الجامعة نشر كيرا من شعره في المجلات الأدبية الشهيرة في العالم العربي » كما همس 
بشعره في إذاعات مصر » وعمل بالإعلام حيتا حتى استقر به قاربه في مرفه الطبيعي إذاعة 
البرنامج الثاني من القاهرة . 


٠‏ ابوسنة في أربعة دوارين 


ومن تأمّل هذه اللمحة الموجزة لجانب من حياة أبي سنة » جد أنه ارتبط بقمم أحداث 
كبار ؛ فبواكير طفولته تعي أصداء الحرب العالمية الثانية » ومدارج صباه تعي نتائجها »› 
واكتمال دراسته الجامعية تعي خولات وتغيرات في المجتمع المصري عقب ثورة ٠١۹١۲‏ › 
واكتمال نضجه الفني يعي مواقف مصر في مواجهة الاستعمار والصهيونية ۱۹١٩(‏ › ۷٦۱۹ء›‏ 
۳ ۰ 
ومن ناحية أخحرى هو رفي ولد ونشاً نشأته الأولى في ريف مصر القريب من العاصمة › 
والشمرة العَجلى لذلك كانت دراسته « فلسفة المثل الشعبي » التي تمل انتماءه للريف 
# « قلبي وغازلة الثوب الأزرق ۲ » سنة ٠۹٦۱٩‏ . 
١ *‏ حديقة الشتاء » » سنة 1۹٩٦٩‏ . 
# « الصراخ في الآبار القديمة » . 
# « أجراس المساء ) » سنة ٠۹۷۵‏ . 
وإنتاجه الشعري الدرامي ؛ مسرحية « حمزة العرب » » ومسرحية « حصار القلعة » . 
وفيما بين ديواني : « قلبي وغازلة الشوب الأزرق » الذي صدر سدة ۱۹٦١‏ » و « أجراس 
المساء » الذي صدر سنة 1۹۷١‏ عشر سنوات › وهي مرحلة يتجلى فيها تطور أبي سئة ونموه . 
واختيار هذين الديوانين لا يستند - فحَسْب - إلى أن الأول باكورة إنناجه » ولا إلى أن الفاني 
السنوات التي عاشتها مصر ؛ إذ سبق الديوان الأول حدوث النكسة في يونيه سنة ۱۹١۷‏ » ومن 
يقرا هذا الديوان الأول يجد الشاعر حريصًا على أن يقول بوسائله الفئية ما يشير إلى الخطاً 
القائم » وإلى اعوجاج الأمور : 
لا تندیوا الخدود كالنساء 
لا تسألوا ما بالنا قد جفت الضروع 
تنام أمهاتنا على وسائد الدموع 
والريح خنجر يغتال في حقولنا الربيع 


أبو سنة في أربعة دواوين ٤١‏ 


فأنتم أسلمتم إلى العدو طفلة القمر 
أسلمتم عدوة الجدران للجدران 
ينام كل واحد بظله ويمضغ الذحان 
وتهمسون : 
سيحدث الذي من أقدم الزمان كان 
ولا جدید يستطیعه الإنسان ° 
ومن ذلك قوله في قصيدة « مصرع التاريخ في محطة القطار » : 
كان القطار 
يضيء مفلتيه في انتظار 
أن هي الأمطار 
موسمها الطارئ في العيون 
ثم يصور أشعة الأمل في هذا الظلام الدامس ظلام هزيمة يونيه ثم يقول : 
لكنني ألوذ بالسكينة 
قاو م انهيارٌ هذه المدينة 
ومصرع التاريخ في محطة القطار 
يقول لي لسانك المحترق الملتاع 
- ا کدت کاذبا ؟ وأنت تقسم الأيمان 
بان بنا درم أل عام ٩۳‏ 
ومن هنا نذهب - بلا مغالاة - إلى تفسير عنوان الديوان الأول بأنه أغنية لمصر » فما هي 
إلا غازلة الفوب الأزرق ؛ لأن مصر قد اشتهرت بصفاء جوها وزرقة سمائها › وهو لهذا يعقد 
على غلاف ديوانه رفي القصيدة الرابعة عشرة (ص (١١‏ لقاء بين قلبه ومصر › وهي قصيدة 
رائعة أجاد الشاعر فيها استخدام الأسطورة استخداماً ذ كيا واعيا > فهو يذ كر « نيرون و روما » › 
و بنلوبي » » و « أوديسيوس » . وقد قدم الشاعر بين يدي قصيدته إيماءات وإشارات يسترشد 
بها القارئ في تفسير الرموز والأساطير » ليصل إلى هدف القصيدة وهو مصر . ومن ذلك قوله: 


۲ ابوستة في أربعة دواوين 


قلبي عار فوق بحیرات قرانا 
وقوله : وبحیرات قرانا 
جفٽ ترڻي موتانا 
ويمام القرية لم يعشق حرن خريف أصفر 
وقوله : سيعود يمام القرية يا بنلوبي 
والإنسان المجهد لن تهلكه الشمس 
وقوله : وہحیرات قرانا إن فت 
سوف يعانقها البحر 
وقوله : أَمّا قلبي فسيعثر في غابات الموز 
على ثوب أزرق 
فهو يصرح بقوله (قرانا) عدة مرات » ويذ كر اليمام الذي اشتهر به ريف مصر أكثر من 
مرة » كما يل كر شمس مصر القوية » والبحر » وثوب الفلاح الأزرق › وزرقة سماء مصر .. 
إل . 
وهه القصيدة - في تصوري - من جيد الشعر الوطني لأنها تناولت موضوعًا وطنيا دون 
ان تسقط في مهاوي المباشرة والتقريرية » ودون أن تكدرها الخطابية والصوت المرتفع . لقد أفاد 
الشاعر من ثقافته ومعرفته » وصاغ جربته الفئية صياغة جيدة . 
كان الديوان الأول دقات تنبيه من فنان متوقد الإحساس رهيف القلب » وكان الديوان ' 
ساحة دفاع ضد الاستبداد والظلم وصراع الروح والمادة » والحقد والخيائة والكذب » وتقابل 
الفقر والغنى » والحب والكراهية » والحرية والحبودية . ومصداق ذلك يجده القارئ في الإهداء 
الذي صدر به الشاعر ديوانه (ص ۷) : 
« إلى الذين يصرون على إنقاذ الحب ومجد الإنسان » : 
ٳٺ يکن غيري يعزف في ناي ذهب 
فاغتفر » يا شعب » أن عزف في ناي حطب 
ليس في الآلة حس إن في الروح الطرب 


أبو سنة في آربعة دواوين ٤٤‏ 


آنا ما جت أغني إنما جثت محب 


ومن المدهش أنه استخدم الأجراس في هذا الديوان أكشر من مرة ( ص ٠١٠١ ١١‏ ) » ثم 
عاد سنة ۱۹۷١‏ وجعلها على غلاف ديوانه « أجراس المساء » » وجعل أولى قصائده « أغنية 
حب ١‏ » وما هذا الحب إلا لمصر ولالإنسان . يقول عن الحب وشجب الحرب في ديوانه 
« الدمعة والسيف ) : 


أن نتقائل في منتصف الليل 

ألا يج الموتى في هذا الدغّل 

من يبكيهم أو يتلو لهم الصلوات 
أن تصبح كل طقوس الحقد شعار العالم 
أن تتحجر كل البسمات 

في وجه ظالم 

أن يتا كل في الظل جميع الضعفاء 
أن تنمو عاصفة سوداء 

تستقبل ميلاد الأطفال 

أن يحل عناق العشاق 

كي تدمو أجنحة الخوف 

لا شيء سوى الدمعة والسيف 


هذا ميراث الأجيال 


ثم يقول : أن يصبح هذا الحب لقيطً 
ويقول : أن نتعلم كل أغانينا من منقار البوم 
إلى أن يقول : فالعالم يا قلبي يتقاتل في منتصف الليل 


والموتى في هذا الدغّل 


٤٤‏ ابوسة في أربعة دراوين 


لا يوجد من يبکیهم 
أو يتلو لهم الصلوات "“ 
ونظرة أبي سِنّة للحب كعاطفة ترتبط - كما أنصور - بنظرته إلى القرية والمدينة والهجرة 
من الأولى للثانية » من نظرته للبَونٍ الحضاري بينهما » وكذلك ما يعانيه الوافد من اغتراب 
ودهشة في المدينة الملبونية » ها هو يذكر ( مدينتي أو مدينتا ) في ديوانه الأول كثيراً (ص 
(۱٤۸٤ ۱٤١ ٤‏ أو موطني (ص )۱۷١ » ۱۷۳ ۰ ۹۸) ٥۷‏ أو قرپتي (ص ۱٤١‏ › 
۳ . 


رلعل شاعرنا یقصد بعنوان دیوانه الأحير أن شعره ينیع من مساء يونیه النكسة حتى صباح 
أكتوير » وأرجو أن يفصح عن ذلك تمل قصيدتيه : أيها اليأس تمهل (ص c1۱‏ 
والمحاربون (ص 0)۹٦‏ وأمثالهما ما مجده في آخحر الديوان وأقصد بها : حفقة العلم (ص 
۰ » وتری یکون هو الوطن ؟ (ص ۱۰۳ › وفي وجه غربان الحدود (ص )۱۱١‏ . 
ونظرة أبي سئة للحب فيها عمومية » لأنه شاعر إنساني » وهذا ما يجعل لشعره سمة عالمية؛ 
إذ يشمي هذا الشعر إلى الإنسان في كل مكان وبمعالجة قضايا عامة لا جربة حب ذاتي . 
وأكاد زعم أن شعره لو ترجم إلى لغة أحرى لما أحس قارله باغتراب عن هذا الشاعر بما فيه 
من نزعة إلسانية . 
أفول إن قصائده كلها ذات صبغة عاطفية لكن النظرة العَجلى قد توقع في خط قاتل ؛ 
حین نتصور أن محور ومنبع تلك التجارب العاطفية ذات الشاعر وجربته الخاصة » وحين نتصور 
أن الشاعر يخاطب حبيبته » ذلك أن معظم قصائده تتخذ من الحبيبة رمزا لعطاء أكثر سخاء 
وأشد عمقاً » قد يكون مصِرٌ غازلةً الوب الأزرق » يقول : 
فالحب » يا حبيبتي » نهاية المطاف .. 
وهو في قصيدة ١‏ رسائل إلى حبيبة غاثبة » يصور لنا زحام الحياة وضياع الإنسان في 
حضمها » ويصور المدينة يإشارات المرور وابتلا ع الترام لجشث الموتى » ثم يقول : 
الوت » يا حبيبتي > لا يعرف الإشارة الحمراء 
يلوح لم يختفي 


أبو سنة في أربعة دواوین ٤١‏ 


اموت والحياة » يا حبيبتي » زجاجة تضاء 


ثم تنطفي 


وهو في القصيدة ذاتها يتحدث عن النرجسية وحب الذات وعبادة المرأة . أَمّا قصيدة ١‏ مضى 
في غير بومه » فهي من جيد إشاراته الإنسائية » وفيها تنتقل دلالة اموت لديه من الخاص إلى 
العام 0 يقول : 


وفي الصباح أحرّق النبا 
ھن کان فی ت د الا 
جدراكٌ قريتي 


ركان عاملاً كالة الحجر 

ينظف الأرواث من حظائر البقر 

ويحمل اماه في البكور 

ويملا المساء بالغناء 

ویحمل القنديل كلما أتى الضيوف عند سيده 
#*% #¥ *# 


الحب صار لقمة مضيعة 

في بیت سیده 

وعندما توجهت لله زوجته 

ليبداً الإعداد للولائم التي تقام 

وني ظلال حائط ما تم مس 

رأته في سلام 

مدد کأنه ینام 

فريسة حرينة في قاعة الطعام 

وفي المساء 

استقبلوا ضيوفهم على الولائم التي تقام 


4١‏ ابوسة في أربعة درارين 


0 
وقد عمدت إلى بعض أبيات القصيدة مضطرا إلى ذلك الاحتصار اضطرارا » وما أععقد إلا 
أنه احتصار مُخل لا يغني عن استيعاب جرعة التجربة الفنية في القصيدة ؛ لنقف على صدق 
الدلالة الإنسانية » وسعة أفق الشاعر في الإحاطة بأرجاء التجربة من حلال نظرة فوقية مستبطنة . 
وها هو یقول لحبیبته : 


تذگري بني هنا مع الذين زيڻهم يضيء للعصو *"“ 
ويقول : الحب عندنا بغير أجيحة ٠"‏ 
ويقول : ما أجملٌ يا قلبي أن تلهث خلف حياة الناس 
منقطح الأنفاس 
يا قلبي »يا أرضاً » أزرع فيها العالب "“ 
أما قصائده العاطفية الذائية فقليلة " . 

%# *# +K 


وفي موسيقى الشعر عند أبي سِتّة سمة تندشر في الشعر الحديث اندشار لا أظن أنه يشي 
يبصحتها » فمن المعروف أن هندسة الموسيقى في الشعر الحديث تعتمد على التفعيلة رمزا 
للبحر . ويدل تكرار التفعيلة على اندماء القصيدة لبحر ما دون ضرورة اكتمال عدد تفعيلات 
ذلك البحر على النحو التقليدي الذي صاغه الخليل بن أحمد ؛ أي أن البيت قد يسعقل 
بتفعيلة أو أكثر » وما دمنا قد اتفقنا - باخحتصار شديد - على أن الأساس هو التفعيلة فينبغي 
أن نسلم أيضًا أن البيت لا بد أن يتضمن التفعيلة أو التفعيلات كاملة » بمعلى أن البيت 
يتضمن التفعيلة كاملة لا مبتورة » ولا كان تقسيم الأبيات شكايا لا يستقر إلى أساس موسيقي 
بل إلى المعنى » حتى لا تقع في نفس الهوة التي رقع فيها القدماء حين قادهم المعنى وطغى 
على الموسيقى فچاء الحشو والريادة » وکان ذلك من مبررات الثورة العروضية لدی المحدثين . 
ولكي أوضح ما أقول أضرب مثلاً من ديوان « قلبي وغازلة الشوب الأُزرق » (ص ٠۲۳‏ 
يقول فيه : 
رفي جزائړ تکشف سواحل 
الحياة عندها وك حال 


أبو سنة في أربعة دواوين ٤١‏ 


ومن « أجراس المساء » (ص )٠١‏ يقول فيه : 


وأنت تنظرين 
مجلسين فوق عرشك الجميل 
فتفعيلات المغال الأول هكذا : 
وفي جرا ثرن تکش شفث سوا 
تاو ن و ق و و 
حل لحیا عندها وکلل حال 


فهي تفعيلة الرجز (مستفعلن) التي صارت (متفعلن) بحذف الثاني الساكن . فالتفعيلة 
الرابعة في البيت الأول مشت ركة بين البيتين الأول والثاني . 

ويقال مثل ذلك في تفعيلات امال الثاني » إذ تشترك آحر حركة في البيت الأول مع أول 
حركة في البيت الثاني على النسق السابى * . 


وبالاستعانة بالإحصاء والتحليل الرياضيين جد أن موسيقى شعره في الديوانين المد كورين 


تدور في البحور التالية : 


MEIGS 


- كغيره من الشعراء المحدثين - يميل إلى استخدام بحر الرجز كثيرا » وهذا ي ؤكد 


4۸ أبوسة في أربعة درارين 


ما ذهبنا إليه ""“ من حرص حركة الشعر الحديث على بحر الرجز » وهو بذلك يشارك عصره 
الفني سماته » ومنها اتخاذه الأسطورة وسيلة إثراء للمعنى وللمام بأرجاء العمل الفني وإيضاح, 
لجوانبه . وقد بدت الظاهرة منذ بوا کیر إنتاجه ؛ فهو یذ کر برومٹیوس »› ونرسیس (۲۹ ۰ ۴٣‏ - 
} قلبي وغازلة الثوب الأزرق € »> رتخد من أسطورة نرجس ومن اللرجسية والإعجاب ہالذات 
طرق إلى نقد المجعمع - مجتمع المرآة والتحديق : 
وليس تعرف المرآة 
محبة الإنسان للإنسان 
حنينة إلى الرفاق للحلان 
حبيبتي أريد صاحا 
فمن يحطم المرآة ؟ 
وهذا سر من أسرار استخدام الأسطورة » أن نعمق مدلولها ونوسع دائرة معناها ؛ لنخرج 
بمعان عامة ثري جربة الإلسان . 
ولت روعة التناول الأسطوري في قصيدة « قلبي وغازلة الشوب الأزرق » (ص )١١‏ › 
وأفلح الشاعر في إسقاط مدلولي الرموز الأجنبية على معتّى محلي » وقل مثل ذلك في 
قصائده ٠:‏ الأغنية المرحة ) » و«أغنية لفيدل ٠‏ (ص ۷١‏ 4 - « قلبي وغازلة الثوب 
الأزرق ٠٠‏ . 
وامعزج تناوله الأسطوري بالوعاء التاريخي إيما) منه بامتداد التراث الإنساني » ومن هنا جد 
سر تكرار ذكر كلمة التاريخ عنده : 
عار فوق ضفاف التاريخ يلوح ويغرق ( ص ١١‏ « قلبي وغارلة الشوب الأزرق ٠‏ » وكلما 
جلست أغسل التاريخ في الأنهار (ص ۷ « أجراس المساء » » وقصيدة « مصرع التاريخ في 
معحطة القطار » ( ص ۲۳ « أجراس المساء ۲) 
وللصورة الشعرية منزلة في شعر ابي سئة » بل هي أُساس شعره » ولا تكاد تقراً قصيدة له إلا 
وتجد الصورة الشعرية هي أحمتها وسداها » وارتبط ذلك بميله للإيحاء ونجنبه المباشرة والتقريرية 
ومیله للدلالات الرمزية والاستبطان الذاتي ¢ ولهذا يجح في ارتیاد المجالات الوطنئية دون 
السقوط في بحر المباشرة والخطابية والصراخ » من ذلك : « أغنية لفيدل » » ومن « فدائي إلى 


أبوسنة في أربعة دواوين ٤۹‏ 


حبيبته ٠‏ » و « مرثية شهداء الجزائر » » و « أغنية حب » « قلبي وغازلة الثوب الأزرق ٠‏ » ص 
0)٤۰ ٩۱۰ ۱۱۸ ۹‏ و« آيها اليس تمهل » » وغيرها (ص ١ » ۲۲١‏ أجراس المساء .)٠‏ 
ومن مظاهر نأيه عن المباشرة حرص على دلالة العنوان على القصيدة . ويمكن قراءة ١‏ نبوءة 
الطفولة الررقاء » ¢ و« الموت بالبكاء ) › و« مائدة الفرح الميت » (ص*۱۰ VT.‏ “— 
« أجراس المساء «( . 
ومن العجيب أنه قد يأني العنوان مباشرا وتقريريا عكس القصيدة مثل : ١‏ من صور الإقطاع 
في الماضي » (ص ٠١١‏ - « قابي وغازلة الوب الأزرق » مع أنها مخمل عنوان) آحر رائعًَا هو 
١‏ مضی في غير يومه ٩‏ . 
ويطول بنا اقام لو أحصينا مجالات استخدام الصورة الشعرية عند أبي سئة » ونشير - نظراً 
للإيجاز - إلى أمثلة منها يمكن الرجوع إليها مثل : « مائدة الفرح الميت » (ص ١۷‏ - 
« أجراس المساء » وغپرها) » و « مصرع التاريخ في محطة القطار » » و ١‏ أعرف أنك تكتملين 
الآن » » و « دون کیشوت على فراش الموٿ » ( ص ۲۲ ۲ ۳۲ » ۷۷ - « أجراس المساء ۲) . 
وأبو نة شاعر مسرحي بلا جدال » لا لأنه أصدر مسرحية « حمزة العرب » » ومسرحية 
١‏ حصار القلعة » فْحَسْب » بل لأن شعره الغنائي يتضمن الحس الدرامي عَصَب الشعر 
السرحي » فهو يعتى بالحوار في قصائده الخدائية › وذلك كثير في شعره » ومنه قوله : 
يقول الناس : إنلك تعشق وهماً 
وقوله : تمهلي وأنت تعبرين 
وقوله : لا تقتلیه باہتسامتك 
وقوله : تسألني : ماذا قلت الآن ؟ 
( ص ٠۹ » ۱۳۰ ۱۰ ۰ ٤‏ - « أجراس المساء ») . 
ويطول بنا المقام لو مضينا مع الأمثلة » ونقف عند همها وأروعها . يقول : 
- ا کیت کاذ ؟ 
- ما کت کاذبا حبيبتي 
بل کت عاشقاً 


٠‏ أبوسة في أربعة دواوين 


- وحبنا 

- قال الطبيب 
نها رصاصة عميفة في القلب 
وأنت تعرفين 


بأنه قد مات إْرّ حادث مريب 
- آنا أقول لا ٠"‏ 
ويتصل بذلك ما فيه من وى داحلية (مونولوج داحلي) » وما أسميه بالقصيدة الفصاية 
وأقصد بها تقسيم القصيدة إلى فصول يحمل كل منها عنوا أو رقم بما يعني وحدة درامية » 
ونموا درامیا مثل : ٥‏ رسائل إلى حبيبة غائبة » › و ریفیات حرينة » (ص ۳۱ ۱۱۰۰ - 
« قلبي وغازلة الثوب الأزرق ٠‏ ) » و « أحران قرية مصرية » » وفي ١‏ وجه غربان الحدود ٠‏ (ص 
١١١١‏ - « أجراس الساء » ) . وفي المرحلة الأولى حمل كل فصل عنوانا » وفي 
المرحلة الثائية حمل كل فصل رقماً . 
ريتصل بذلك ما فيه من روح قصصية و نمو في . 
وموضوعات أبي سئة متعددة يتوجها اهعمام بالإنسان وانتقالٌ من الخاص إلى العام ء 
وصوغ الدجربة الذاتية في قالب عام ومضمون شمولي › فها هو يصوغ ربة الموت صياغة 
عامة إنسانية تنجاوز لحظة الانشعال الخاصة والحرن الذاتي › من ذلك قصيدة ترتبط بموت 
عزيزين لديه (ص ۹۲ - « فلبي وغازلة الوب الأزرق ٠‏ ) . وتبدو فصيدة «( مضى في غير 
يومه » من قصائده في هذا المجال » كذلك قصيدته « الموت يزور المدينة » (ص ٠١٤١‏ - 
« قلبي وغازلة الوب الأزرق ۲ ) » و ١‏ دون كيشوت » (ص ۷١‏ - « أجراس المساء )) » 
و « أحزان قرية مصرية ٠‏ (ص ۷٦‏ - « أجراس المساء » ) . 
ونقف أمام « أغئية حب » من ديوان « أجراس المساء ٠‏ كمثال للحب العام عنده : 
يقول لي الئاس : إنك تعشق وهماً 
وتدمن نوعاً رديتًا من الحلم بالمستحيلات 
في امسيات الخريف 


أبو سدة في أربعة دواوين ٠١‏ 


وأعرف ئي أحبك 

ولو کان حبك قرا 

ولو کان حبك کُفراً 

حبك 

وأعرف أن سواكٍ هو الوهم 

رأني قات بك اليأسَّ حمى .. 
رأيت الصخور تطير 

وتنبت للصخر أجنحة من حرير 
لجاري فينقض كالدئثب يأ كل منك الثمار 
زيلقي البذور المريرة في مسكني 
فتلمع كل النجوم البعيدة 

على وجنتيك 

رأيتك جو السموات عندك تأي 
إليك المياه الغريرة 

تسافر في الليل والحر والبرد 
لتكشب فوق البساط المديد 
مدائح ترفعها الريح باسمك 
تعلمت حبك من تڏي مي 
ومن توصيات ابي 

ومن نخلة کان جدي رعاها 


وأوصی بُنيه بن يحرسوها 


o‏ أبو سدة في أربعة دوارين 


إلى أن يجيء الحفيد السعيد 

وها انا جت مع الاجم الباردة 

لألقاك ماذا دهاك 

أ نائمة في حول الطريق ؟ 

حواليك دهر من الرق تنفش فيه السياط 
ملامح من علموك بن السلامة في الانحاء . 
أهزك . ألقي عليك زهور البنفستج 

وأجرح صدري وألقي عليك خيوط الدماء 
أفيقي 

فهذي دماؤك منتنة في مخاد ع من أحضعوك 
ومن أسلموك 

ومن يذ كرونك في لحظات التشهي 

ومن يكتبونك في دفتر الصدفة العابرة 
أفيقي فها هو عاشقلك الستهام 

محخاصره السخريات 

يشير له الخري إني رفيقك 

فیجفض راسا وبهرب في الليل خوف 
ولكن صنَكٌ الهوان يدل عليه 

علامة حبك تغري الوشاة 

ویهرب يهرب تصرخ فيه الظلال 

ويصرح فيها : أنيقي 

فها أنت وحدَك في الليل 

تعزين نفسك لا جدين العزاء 

وترجف فيك العظام القليلة 


أبو سنة في أربعة دواوين ٠۳‏ 


وترجف فيك القرون الطويلة 
وترجف فيك المدن 
وثرجف فيك الحقول 
وترجف بين ضلوعك نار دفينة 
وخَيلٌ تغني عليها السيوف 
وعاصفة مستحيلة 
أفيفي 
 #‏ ## #% 
هنا جد مصداق ما قدمنا »> حيث مجدها حمل عبواتا يدعو إلى الإيمان بتجربة عاطفية 
ذاتية مع حبيبة ما » لكن النظرة المدققة ترشد إلى أن المقصود بأغنية الحب هذه » وبأي أغنية 
أحرى للحب » هي مصر » حبيبة الكل وحبيبة الشاعر . 
ونلحظ أن الشاعر لا يحب مصر حبا رومانسيا كشعراء الوصف الذين هاموا حبا في طبيعة 
مصر » وسمائها الزرقاء » وجوها الصحو › وريفها › وطيرها » وليلها » وجومها .. إلخ › لكنه 
يحب مصر حبا واقعيا يرتبط بحرارة النجربة التي يعيشها ويحياها مع مجتمعه المحلي » ومع 
المجتمع العا مي ؛ فينظر لمصر كفتاة جميلة كان عليه أن يحبها منذ بذ خلقه » لأنه رضع 
حبها مع لبن مه » ولانه یرفض کل ما تعرضت له مصر من محن وشدائد وأزمات » وپتحدی 
کل من تعرضوا لھا طامعین معتدین غاصبین » ولهذا فإنه لا يعبر عن نفسه بأنه حبیبها 
فحسب » بل بأنه عاشقها . 
ولأن المحبوبة مصر يحرص الشاعر على أن يذ كر المياه والنخلة » وحراستها » والحفيد › 
رالدماء » والقرون الطويلة » والمدن » والحقول › والخيل » والسيوف .. إلخ . 
وكل هله الألفاظ جيء في السياق م ركرة جملة من المعاني السخية التي جد معنى 
۱ الحب الكبير للوطن الام . 
وإذا تساءلنا ما سر هذه الطريقة ؟ 


جيب أنها باحتصار شديد جدا طريقة موحية تنأى عن المباشرة والتقريرية الباردة » فكثير من 
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الشعراء حاطب وطنه هاتفًا بأمجاده » ومحتهُ وشدائده » مؤکدا حبه له والذود عنه في شکل 
حطابي صارخ لم يعد أسلوب) ملائمًا للذوف الفني الحديث ؛ فالقصيدة الحديلة أكبر من أن 
تقدّم طعامًا مضوغا للقارئ » رتنأى عن السذاجة والسطحية رالضحالة » لأن تلك السطحية 
ترمي القارئ بغياب الفطنة وندرة الذكاء » أمّا الإيحاء والإيجاز والرمز والثأي عن المباشرة - 
ففيها شهادة باحترام ذكاء القارئ وتنبهه » وصفاء -حسه الفني › ويقظة ذوقه الأدبي » فضلا 
عن تأكيدها لل كاء كاتبها ردقته . ولا شك أن كتابة القصيدة بهذا الشكل الموحي أصعب 
كثيرا من كتابدها بالطريقة الصريحة المباشرة الخطابية . 


قراءة في دیوان ‹ زمن الرطانات ( 
حمد مهران السيد 


محمد مهران السيد شاعر ذو عطاء فني متعدد متجدد ؛ فهو شاعر غنائي يكتب القصيدة › 

وهو شاعر درامي يكتب المسرحية . من دواوينه : « بدلا من الكذب ۲" » و« الدم في 
الحدائق ٠‏ "" » و « ثرثرة لا اعتذار عدها » " » و ١‏ زمن الرطانات » * . 

ومن مسرحياته : « الحرية والسّهم » "" » و « حكاية من وادي الملح » "" . ومن مختاراته 
الشعرية ؛ ١‏ الحكاية باحتصار ۾ "“ . 

والديوان الذي بين أيدينا « زمن الرطانات » يدم مضموئا يسترفد الماضي والحاضر » ويتخل 
من مصر منطلقا لتناول قضية الزيف والأصالة في شكل فكرة أساسية أو محورية مهيمنة على 
عمله الفني ٠1٥٠١‏ » فهو في ١‏ شطحات شاعر لم فر بالحب » ص )۳١‏ يلقي سيفه معترفا 
بقدر الشجعان الفارين من الطوفان مصلوبا كالحلاج » ويرى في اسم مصر كل الأسماء 
اللحسنى » وفي سبيل ذلك جد ماء النهر » وماء انیل (ص ۱۸ » ۲)٠١‏ » والأهرام (ص ١٤)ء‏ 
والطمي (ص )۲١‏ » والقمر (ص )۷١ ٠‏ » والجميز (ص ۸) » والمآذن (ص ۲۲) ء 
والذهبيات (ص ٠٠١‏ » وأبو الهول (ص *۲) . 

يكمن عالم الخطاب الشعري عند شاعرنا في صور ولقطات ترسم لوحة مصر » و ١‏ عبث 
سماسرة الشقق المفروشة › والبوتیکات » (ص ۳۸) » وتکنولوجیا العصر › والفانتوم (ص ۳۹ » 
١: ٠‏ والمقابلة بين بيت الفلاح المصري البسيط (ص )١١‏ : 

١ -‏ لا معاع يزحم الأركان فيها إلا قدور للعسل » . وبيت من يعبث « بالأم » » مصر 
(ص )٤۸٤ ٤٤‏ : 

١ -‏ أو نار مدفأة ببهو ناعس الأضواء .. ترقص فيه أعمدة الرحام على ترانيم البيانو › 
والرفيقة .. 


أو بركة للبط » أو ماء لأبصال الحديقة ٠‏ 
في الطريق إلى ذلك نلتقي مكونات الخطاب الشعري وأجزاءه وا لمعجم الشعري »› ودلالاته › 


۵ قراءة في دیوان ۱ زن الرُطانات »› 


وما يتبع ذلك من تداعي المعاني من مثل : قرقعة سلاح مجهول ۲ *" ويبتني الجسور ؛ 
والجسر تهاوى وتهدم » لد رضينا أن يغشنا المقاولون ها قبلنا الرسم » وإذا بي في جب »أو 
نعثر مخت فوانيس الشارع عن دفء هرآه البرد » وعشش الدجاج » وشارع الهرم . 

وإذا كانت هذه بصمات الواقع في نظر شاعر يشعل شعره بزيت مصر » فهناك في إحالاته 
الترائية - التاريخية » والصوفية › والحضارية بوجه عام - ما يمضي في المضمار نفسه » فها 

نحن مع الحلاج "" » والأسماء الحسنى » والفيض النوراني » ومسوح الصوفية والرهبان » 
والوجد 9 ) وسحضرة سیدنا » وسحمزة » ودين معاوية ¢ وأبو ذر € رالناس وو قلماه › 
ومسيلمة »› والبرديات › والأهرام > والملكات » وعام الفيل » والصاحب »> والمختار »› 
والأشعث .. إلى غير ذلك من رموز تاريخية وصوفية وحضارية . 

يدعم ذلك تضميناته النصية على نحو ما يحدثنا النقاد المحدثون عن « النصوص المتداحلةء 
أو المهاجرة أو المهاجر إليها > أو الغائية » أو المخضافرة » أو المتفاعلة أو المراحمة » أو المحالة 3 
مثل ما جده في حتام القصائد (ص (Yo co tT ۲١‏ 
يا ليل الصْب معى ده أقيام الساعة موده ؟ 
ولو أي علمت بان في كحتف أبي هلال لم أبال 
فصتا في مجال اموت صب فما لل للود بحتطلاع, 
وهو تضمين بمثابة فصل الال » أو حتام الموقف ؛ او حلاصته . ولعله يعبر عما یرید أن 
ينطق به النص . 
كما مجده في ثنايا القصيدة (ص )٤۸‏ : 
ل للحليحة في الخجمار الأسود 
إل الثعالب سوف يلحقها غدي 
إن الشاعر هنا لا يرعم أنه يملك التغيير ؛ لأنه لا يملك الكيمياء الخبالية أو حجر الفلاسفة 
م0مم هام » وهو حجر كيميائي حيالي اعتقد أصحاب الكيمياء القديمة أنه قادر 
على مخويل المعادن الخسيسة إلى ذهب › وفضة » أو إلى إطالة الحياة . 
لکنه يصر على مواصلة کلماته » والنضال بقلمه » وهذا الموقف من الشاعر قد يتعارض مح 
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أصحاب الرأي القائل بغياب المؤلف أو موته » ذلك أننا نرى الشاعر الثائر في النص الذي بين 
أیدينا » فكيف نزعم موته ؟ مهما قلنا مع « بارث » بأن النص أغشية متثالية مثل فص البصل › 
كلما نزعت غشاء التقيت بآحر "*“ » ومهما توففنا أمام عناصر الاتصال اللغوي من : 

شفرة code‏ أي لغة السياق وأسلوب انوع الأدبي للنص » بقابلیتها للتغير حَسّبّ الأجيال 

والمبدعين . 
* وسياق ا×عا۸هء وهو محلفية الرسالة التي تمگن المتلقي من نفسه المقرلة وفهمها » وهو 
الرصيد الحضاري للقول » إذ ينطلق النص من نصوص تمائله في نوعه الأدبي "“ . 

# ورسالة nese‏ وهي القول اللغري بين الُرسل والمتلقي لنقل فكرة ما . 

من أجل هذا اجهت العناية إلى النص أي البئية اللغرية » فهل يؤدي ذلك إلى التقليل من 
دور المؤلف وبراز دور القارئ ؟ هى قول مع القائلين إن المؤلف مجرد « زاثر للنص ١‏ » وإ 
الفارئ هو مجه ¢ U‏ 

ها هو رولا بارٹث يشير إلى ما پصنعه المؤلف (ألغي » وأمسح » وأعدّل) ۽ کما يشير 
إلى ما بسميه ١‏ فردوس الكلمات » منتهيًا إلى « نص اللذة ٠‏ » الذي يرضي فيملاً فيب 
الغبطة » مرتبطاً بممارسة مريحة للقراءة » لتكون حرارة النص في المتعة . 

لكنه يرى أن لدينا جسد؟ لعلماء التشريح » وجساا لعلماء وظائف الأعضاء » الأول نص 
texle‏ النحاة » والنقاد » والمفسرين » وففهاء اللغة » إنه « النص الظاهر » لکنه لدینا آيضاً نص 
المنعة وفيه نيران اللغة . 

يعترف - إا - أن لدة النص ونص اللذة كلمات غامضة مع فارق ما بين اللذة وا منعة › 
ذلك أن اللذة قابلة للوصف » والمتعة غير قابلة لدلك » وما أجده في النص ليس ذاتيتي بل 
فرديتي . أما ا لمؤلف فيوجد ضائعا في وسط النص » لقد مات الؤلف بوصفه مؤسسة › واختفى 
شخصه المدني » لكنني محتاج إلبه في النص › إلى صورته . 

إن قارئ ديوان محمد مهران السيد ودواوينه الأخرى يراه - أي يرى مُرسل الرسالة في 
صوته المائل في شعره » دونما حاجة إلى اللعلق بأهداب سیرته › فهو يصور واقعا عاشه واستلهمه 
ورآه » ثم حلع عليه من ذاكرته الترائية وا لعاصرة بقصد أو بدون قصد › وقد يمرج بين الإنسان 
رالحیوان فیما یرید أن یصل إلیه من تغبیر یرٹبط بسیکولو جي المعنی ٣۹1۸8‏ ٣ه‏ رع0ا0 هروم إذ 


۸ قراءة في دیوان « رمن الرُطالات» 


يتعلق المعنى في القضية بسيكولوجية النية أو المقصد وسيكولوجية الدلالة . نراه يصور الواقع 


مقترتًا برموز الحيوانات › وبالرموز التاريخية كالحلاج » والحرس » والمتاريس 


وإذا ما ربطنا بين ذلك كله وبين (الأنا) "“' التي تمثل الشاعر - وجدنا امتزاجًا بين الأنا 
رالأنانية ogo and egoism‏ » ذلك ان صوت الشاعر هنا جزء من مجموع ر من کل ؛› پأعتبار 
الشاعر صوت عصره وباعتباره المخاطب (بكسر التاء) في حال إنتاجه الكلام 


شهدت ح ركة الشعر الجديد ما أسماه صلاح عبد الصبور ١‏ الجسارة اللغوية » » وأرى أن 


لا تستوقفني الأحطاء الإملاثية 
إلا إن مست قضمة حبز الجائع » أو حرفت 
الأشياء حولي » وشوهت الأرقام .. ومادت 
بالأرض المستوية مخت الأقدام » وأغرقت الناس 
بطوفان الكذب المسعخلص من ذَلّب العقرب .. 
أو ناب الشعبان 
مات الحق » بموت الشعر » وضاع الزورق في 
الريح العشوائية .. 
أصبح ما يجدي حلمًا » والأصل الراسخ يطفو 
فوق السطح » يجف » فيذروه الصبية والقطاء 
%* #* * 
مصلوبا أحيا حبك » كالحلاج » المرفوع على 
الكلمات » على الرفض » على النور 
رأرى في وجهك .. وجة الله » وفي اسمك كل 
الأسماء الحسنى 
وأراني بينه ما يعقاذفني الحرس المحصوب 
الأعين » والمسدود الآذان .. وراء متاريس 


قراءة في ديوان د زمن الرّطانات » ٠۹‏ 


هذا النهج اللغوي نراه - أيضًا - عند الشاعر محمد مهران السيد في محاولة جريئة لتطويع 
اللغة الفصيحة لتعبيرات الحياة المعاصرة » وتصوير لغة العصر » وستى لذلك هذه الأمغلة "““ : 

- تبروز القمر الضنين » وحكم الغرام عليه » وكيف الحال » والمسكنات » والفواتير › 
وسحبدا كرسيين » جلسنا وطلبنا الشاي » وإشارات الأيدي » وأعطى كل منا ظهره » وفوائيس 
الشارع » ونورتم جنبات الحضرة » وعصافير الجنة » وا مترو » والبرديات » وشهادة مختومة 
بالصمت » وحدمت بالشمع الأحمر » والمقاول » والرسام . 


4» 


وفي الإطار نفسه ما مجده من توظيف ما شاع في لغة الجماهير من تعبير 


- سابع أرض » وجنبات الجبل الشرقي » والنقوط » وشارع الهرم » والعطش المر » والجرع 
الكافر » وطفح الكيل » ومراعي الشيح والصبار . 

ولعلنا لا نذهب مع من يرون للغة الشعر مستوى لا تتعداه > كما لا نغالي مع من یری 

١‏ فروعة الترتيب ورونقه » لو صح تقديري » تتلخصان في أن على ناظم القصيدة العصماء 
التي تتطلع إليها الدنيا بصبر نافد أن يتوخى ذ كر ما يجب ذكره » وتأجيل الكثير إلى أن ياي 
حینه » کما أن عليه أًٺ يهتدي بذوقه فليحب هذا وليزدر ذاك .» 

إن التضمن connotation‏ يعي ما تتضمنه الكلمة من الجاهات وتداعيات حيط بها فوق ما 
الإضافي الذي توحي به الكلمة »› وهذه الإيحاءات والتضمنات تكمن وراء لب المعنى الحرفي 
للكلمة مكونة هالة إيحائية وتداعيات متتابعة › والشاعر القدير يدرك قيمة الهالة الإيحائية وما 
لها من مذاق » وهو بذلك يخنلف في الاستخدام اللغوي للكلمة عن استخدام العلماء 
والفلاسفةء إذ يقتصرون على المعنى الإشاري لان غاية التعبير عندهم ليست جمالية . هذا هو 
سر التوسع في الف ا سماه النقاد الجسارة اللغوية وسر ما نراه عند شاعرنا محمد 
آمهران السيد . 


الاغدراب 


يبدو الشاعر في ديوانه - شأن معظم الشعراء ا معاصرين - في حالة اغتراب » أو إحساس به» 
اغتراب عن المجتمعم والعصر ؛ تعبيرا عن مقولة أن الشاعر معبر عن عصره » یشعر بالاغتراب 


» فراءة في دیوان « رمن الرطانات‎ ١ 


نتيجة ما يرى من فساد الواقح » ولا يقتصر ذلك على قصيدة دون أخرى » وإن جلى في 
١ (‏ سيرة ذائية ۲ ص ٠١‏ » و « شطحات شاعر » ص ١ ۳٦‏ و ١‏ لو حدثوك ٠‏ ص ٤٤‏ »وما 
هم ۲ ص ۱۸ » و۱ لکل وجهته ٩‏ ص )۱٤‏ وغیرها . 
وفي الدموذج الآتي جد شيقًا من غربة الشاعر » كما تتجلى في واقع غريب » و وجود 
« الأغراب » » وحبه « المغتربين » » إذ يطوف مع عناصر من التراث مغنيًا على ليلاه "“ في 
عصر مادي : 
تبهرنا تكدولوجيا الأصباغ › وآحر صيحات 
الرقص > وما في المدن الحرة من لمعان المعدن 


والأضراء 
رشني القرف المعحدي في قلب شوارعك المنهوشة 
حتی الأمعاء 


تدسع الدنيا وتضيق › يغيم الجو ويصحو › وتدق 
الموسيقى في عنف » فندور كقطعان الغنم 
الضالة بالصحراء 
أصبحت سرابا › او سردابا » أو غار لیس له 
أنحر » أو حلماً يعقبه الاستمناء 
طفح اليل ؛ كما طفحت أحياؤك بالأغراب 
أجمع كل الئاس على موتك » لكنهم احتلفوا في 
الأسباب ! 
# # #% 
لست على دين معارية › الضاائع بين جارته › 
ونقوش الجدران » وما يتقيؤه الشعراء 
اعجار .. ومحظيات القصر 
من باع ابي ذر 


قراءة في دیوان د رمن الرطانات › 1“ 


أتبع خفيه إلى قلب جهنم 
وعيون الصحراء الحمئة 
أتلقف منه الإيماءة والحرف » وأرشف من هذا 
الففيض النوراني » وصاياه الملشحوذة 
كسيوف الله .. تشق قلوب المفلس والإمُعة 
ومن يتعامى أو يت غابى .. والأبكم 
ولدا أخببت المغتربين وراء الأسوار المغلقة 
البوابات على الصفوة والأشراف 
والفرسان الناعسة سيوفهمو في الأغماد الصدئة 
وتشربت دروس إمامي 
في معنی 
.. السرقة » والإسراف 
XK %* #‏ 


mw 


لکن .. آہ 
ما زال مغثيك على العهد 


وپکون الحلم امل حلاص من الواقع نذروه رباح الاس ”“ : 


تربت ظهري › جنيات الجبل الشرقي .. وتستر 
سواًة أيامي المذعورة 

تفتح في أوردتي كي زان الذرة الصفراء › 
وتنفصل شقوق البغر المهجورة 

ما هي إلا .. 

وتخشخش أضلاعي .. وتزقزق أبعادي المقرورة 
تتقمصني ررح القادم 

من ملكوت اللاءات المطمورة 


۲ قراءة في ديوان ١‏ زين الرُطالات ؛ 
فإذا ريش الحلم !! .. رماني .. 
أستدشق أحبار الرؤيا » وغبار المحجر !! 
« ولو ني علمت بان حتفي 
ویشیع معجم الاغتراب ہمشتقانه ومله ؛ 
- طفح الكيل كما طفحت أحياؤك بالغرباء (ص )٠١‏ 
س کیا مازلدا غرباء ( ص e (IA‏ القادمون من المنافي ( ص ل( . 
- ومضينا ولكل وجهته » لم نتلكأً لم ينظر أي منا للخلف (ص ٠)٠١‏ 
- مرحی یا أبناء الأيام المصبوغة بالحناء (ص )٠٣١‏ 
- يتربع فوق كراسيها الليلة بعد الليلة رهط الأغراب (ص )١١‏ 
- کانت أيامك حبلی بعد لقاء الغرباء (ص ۲۹) 
كما يتمثل في عنوان قصائده › وإحداها عنوان دیوانه » ولدی كثير من النقاد أن العنران 
نص موا يكون بمثابة شرح التجربة الشعرية » من هذه العنوانات ما يحمل الإيحاء » ومنها ما 
هو مباشر : 
( سيرة ذانية » ص ۱٠۰‏ »ی « لكل وجهته ١‏ ص ١ ( ۱٤‏ مقدمة تبيحث عن نهاية » 
ص ۱۷ » « في اللحب والمدئية ٠‏ ص ۲۷ » و « تنويعات على أوتار الجذور ٠‏ ص ۲٤١‏ ¢ ثم 
ماذا ٩۴‏ ص ۳۲ » ۱ وما انتهیٽ » ص 1 › و « ما هم ٩‏ ص ۱۸ » و « شطحات شاعر لم 
يکفر بالحب » ص ۳٦‏ . 
ويتفق مع ذلك التعبير الشعري القائم على الصورة عنده يساندها معجم شعري حاد الثبرة 
بما بذ كرنا (بالقوى الخفية في الكلمة) " جد ذلك في هذه الطائفة من المعجم : 
غرباء ¬ جب - سور - أسوار ¬ تصدمني - الأقفال - الأبواب - الشمع الأحمر ¬ كبد 
-حمزة - البوابة - الحراس - الخفاش - الراب .. إلخ . 


وهذه الحدة التاجمة عن الاحعجاج والشورة والتمرد قد تؤدي إلى نوع من الإغراب 


قراءة فې دیران « رمن الرٌطانات» ۳ 


التصوپري الهادف ( ص ۲۹) : 
- كانت أيامك حبلى بعد لقاء الغرباء 
ولذا جاء المولود برأسين 
يحمل آثار أصابعنا الشوهاء 
نحن الالنين 
الذثبة والصياد المفقرء العيئين 
فهذا التشوه في الرأسين » وفقء العينين مقصود من الشاعر » لأنها صورة محتجة ثائرة ناقدة 
مشهكمة رافضة (تتكرر العين المفقوءة ص )١‏ . 
ويمضى في الطريق نفسه تعبيرات تصوبرية مقصودة بحدتها وإغرابها (ص ۷ » وص ٠٠١‏ : 
- أطعمت لحمي للعصي وللأظافر 
ودفعت أقدامي إلى شبق المخاطر 
- كان النهر صكوك الماضي 
وعصارات تنقلب في الأرحام المخبوءة 
وغرام الملكات ونايات الشعراء المجهولين 
وأجيال تتخلق موطوءة 
كان الحبل المتأرجح والعين المفقرءة 
ومساحات للطهر 
وأحرى مووءة 
رلا ينبغي أن نتعجل ونعتبر هذا من الأدب المكشوف أو « التعبير المكشوف ١‏ موم أ۲٣دم‏ » 
أي تسمية المناشط الفيزيولوجية للجدس البشري - بل هو تسمية الأشياء بمسمياتها . 
الموسيقى 
يشيع التدوير في قصائد الديوان بسبب طول نفس الشاعر » وضخامة الدفقات الشعورية › 
وحدة الرأي المحمّل فيها » من ذلك ما نجده في الصفحات (۲۷ )۳١ ١‏ وفيها الأفعال 


4 قراءة في ديوان ١‏ زمن الرطانات» 


اللضارعة : تطلع - تتصاعد - ترہت - تتفئح - تنفصل - تخشخش - تتقمصني - تزقزق 
- أسقنشق - وكلها في جمل متجاورة بين صفحتي ٠١‏ و١۲‏ . وهنا جد ارتباط الفعل 
المضارع بالتدوير لما فيه من دلالة الاستمرار في الحال أو الاستقبال . 
ونقدم نموذجین e‏ للعدوير في مطلع القصائد عنده » ساعده فيهما نظام المفعيلة في 
التعبير عن التجربة الشعرية » حيث اتسق الإيقاع فیھا جطاراء مع بنائها اللغوي › وفيما عدا 
نماذج التعدوير جد السطر الشعري يطول حينا ويقصر حينا » شأنه شأن شعراء الشعر الجديد › 
الذي نشا وازدهر في النصف الثاني من هذا القرن . 
في النموذج الأول جد لهاث الصوت الشعري مع تكرار جملة الشرط « لما ٠‏ » وفي 
الثائية جد حديث الشاعر عن نفسه بما أطال التدفق الشعري : 
- لما كنا من مخلوقات مدينتنا البراقة 
صرنا لعبتها المحشوة من أطراف القدمين إلى 


الرأس 
اليس 


تصابنا فوق الأعمدة المغروسة والأشجار 
وتمزقنا حت العجلات المجدونة كالإعصار 
وتدحرجنا .. طول اليوم على الأسفلت 
وتفتتنا » ساعات الليل المتثاقل في الحجرات 
ّما كنا من هذي المخلوقات 
* *#% *#% 
- ألقيت بسيفي » خت القدمين » ولت 
بصمت أثقل من حزن الأحران » ولكني لم 
أترحزح حطوة 


قراءة في دیوان د رمن الرطانات » د٠‏ 


وارتفعت أصوات غوغائية 

ری بالتھم المجدرلة من لياف الم وفقتف 
في وجهي کلماث أقسى من هذا الزمن 
الأعجف .. لكني لا أبرح حتى يبلغ مني 
السهم الحلقوم » وأرشف قدري المعقور .. 


إلى آخر قطرة 
هذا قدر الشجعان › وأيضًا .. قدر الفارين من 
الطرفان 


وانسجام الشاعر الجديد مع الإيقاع الذي ارتآه ناجم عن أن الوزن الشعري وزن كمي 
عددي يتمثل في تعاقب الح ركات والسكنات التي تكون الأسباب والأوتاد والفواصل › مهما 
تعددت آراء الدارسين واجتهاداتهم " . 

ونشيع القافية الدانحلية طيعة في شعره (ص ۹ ۲۱۰ ۳٠١‏ ۲ ٤ه)‏ : 

- ولأنه شعري أنا لا يعرف الصمت الريب » ولا سماسرة الخنا » حتى و لو جعنا 

- وذلك العناغم بين : سور وأدور » والسيض والصيف » وتمر ومر افلند ع الأشياء تمر › 
المائع والسكر وا مر) وها تكمن موسيقية البديع متفقة مع ما ندعو إليه في أكثر من موقف : 

- ولقد تدادینا فأقبلنا و لوکنا .. 

ويشيح من بين البحور بحر التدارك وعدده :۹ » فالکامل :۳ » فالرجر ١١:‏ من ہین ۱۲ 
قصيدة هي عدة قصائد الديوان . 

ومن الموسيقى : التكرار المترايد «0ناناعمءء امامعصهءء1 الذي يوظف الإعادة مع اكتساب 
البجديد في شكل بنائي › إمّا بتكرار اللازمة » أو المقطع . وقد تبه الشاعر إلى هذه الأهمية 
الموسيقية إلى جالب القيمة المعنوية ؛ وهذا ما جده في أمثلة (ص ٠‏ )۷) : 

یا قمر - حتى انتهيت وما اننهيت - النهر - الخرائط - حدمت - مشتقات الغربة . 

- فيها نصيب للموافق والمرافق 


>“ قراءة في ديوان « رمن الرطانات › 


- المحمول - المجهول 
وقد نلقي نشار موسيقيا ناجم عن أحطاء الطباعة مثل (ص ۱۳ ۳۳۰ )٥۷‏ : 
- من أجل ذلك » ولعلها ذاك . 
- فواتر › ولعلها فواتير . 
- كانوا عصبة كلاب . 
- عن هله » ولعلها هذي 
الحركة الدرامية واحوار : 
يشيع في نهاية القصيدة ما يشبه نهاية الحركة الدرامية (ص (٠١٠١ ٩‏ : 
في الأولى : وما مللت الانتظار . 
وفي الثانية : لم ينظر أي منا للخلف . 
وهي حاتمة كأنها لحظة التدوبر في القصة القصيرة . 
وإ تخلى عن هذه الحركة الدرامية لجأ إلى الختام بالحكمة (ص ٤۸٤ ٥‏ )۵۸) : 
- رحم الله العمر المحمول على أكتاف المجهول !! 
- قدر الذين إذا أحبوالم يروا في العشق يوما مشيلا 
- قل للمليحة في الخمار الأسود إن اللعالب سوف يلحقها غدي 
كما أنه قد يجعل القصيدة فصولا كما رأينا في « سيرة ذاتية » حيث تضمنت : 
-١‏ السؤال ص ٠١‏ . 
۲- تعریف ص ۱۱ . 
۳- تلخیص ص ۱۲ . 
كما رمت مقاطع قصيدة (« أا هم ٠‏ ص ۱۸) مستعيرا سلوب القطع فى السيناريو 
السينمائي » وكذلك قصيدة (« في الحب والمدنية ٠‏ ص ۲۷ › وقصيدة (« لو حدثوك » ص 
٤‏ » وكأنها الفصول والمشاهد » كما تقوم قصيدة (ثم ماذا ؟ ص ۳۲) على الحوار لتأكيد 
ما ذهبنا إليه في مطلع مقالنا من أن الشاعر محمد مهران السيد شاعر غنائي مسرحي معا . 


دواوین عبده بڌوي 
بين المعاصرة والثراث 


بلغت قضية الشعر أوْجَها في حركة الشعر الجديد مستوعبة جهو كل السابقين منذ مرحلة 
ما بين الحربين - الأولى والثائية - حتى جهود جيل ما بعد الحرب العالمية الثائية » ممن 
اتضحت سمات فهم قبل قيام ثورة ٠٠١١‏ أو بعدها . وقد أضاف هذا الجيل إلى خبراته 
الكتسبة من السلف خبرات عديدة » وبخاصة أنه أحس بالتغيرات التي أحذت في الاتضاح 
رالازدياد في أعقاب الحرب العالمية الثانية . وكان من أبرز ملامحها ازدياد حدة الصراع المذهبي 
والعقدي عالميا » وانتشار التيارات والاجاهات الفلسفية » وتنوع الانتماءات السياسية » ما جعل 
العالم ينقسم إلى قسمين أو معسكرين : رأسمالي واشتراكي » أو غربي وشرقي » وبروز فلسفة 
عدم الانحباز » واستقبال الحياة الاجتماعية لضروب من التلون والتغير والانقلاب . ومثل ذلك 
ما يتصل بالقافة والفنون والصراع الحضاري » وما يتصل بالنزاع والحروب » والسياسة » 
والتقدم العلمي » وألوان التأثير والتأثر العالمية . 

وقد تعددت سمات الشعر الجديد حتى ليصعب إيجاز القول عنها في صدر مقالنا هذا » 
فقد حرص شعراء هذا اللون على أن يكوك تعبيرهم هامسًا موحيًا ينأى عن المباشرة والخطابية 
والتقريرية » وأن يكون مجسدا يتطلب عناء القارئ ومشا ر كته فيستعين استعانة تامة بالصورة › 
والرمز » والإيجاز » نما بؤدي - أحياتا - إلى شيء من الغموض ولد ر كيز » وأن يكون ذلك 
الشعر جامعا بين شعور الشاعر وفكره » و واقعه وخياله » ومعاصرته وتراثه وتراث الإنسانية » وفي 
ذلك يفسحون لكثير من الأساطير المحلية والعالمية » ويميلون إلى الواقعية › وقد يمتزجون 
بالطبيعة وبخلعون عليها من أنشسهم ومشاعرهم » وأن يكون ذلك الشعر قريبًا من الأجناس 
الأدبية الأحرى كالقصة والمسرح » فيكثر فيه الاعتماد على الحدث والعقدة والحوار 
والشخصيات » وأن يكون ذلك الشعر في وحدة متماسكة تعتمد على وضوح التجربة الشعرية › 
فكان من ثمرات ذلك غياب محور بيت القصيد » والتحرر من فكرة الاعتماد على البيت 
المؤثر في القصيدة › والتحرر من التفكك والحشو وغير ذلك من مظاهر تتصل باللفظ والجملة 
وا لموسيقى . 


۸ دواوین عبده بدوي بين المعاصرة والتراث 


ولعل أبرز مجالات التجديد في هذا الشعر ما يتصل بالبناء الموسيقي من بحر وتفعيلة وروي 
وفافية » إذ يأحذ من نظرية العروض عند الخليل بن أحمد (۸١۷۹۱-۷م)‏ حَجرها ولبتتها 
الأساسية وهي التفعيلة دون الخضوع لشكل الكّم ونظامه الموروث . 

ولا نبالغ إن قلنا إن ما يصنعه هذا الجيل وليد تفاعل فني صادق أصيل » يمتد في جذوره 
ومنابعه إلى لی التراٹین : المحلي والعالمحي ¢ ويلتفي في مضه وندفقه م لوان عدیدة من المعاصرة 
التي تعيش عصرها الفائق في تقدّمه ما سلف من عصور . آية ذلك أا جد معطم هؤلاء 
الشعراء قد استقام لسانهم العربي » وفكرهم الترائي » كما أَلفوا لغة الضّاد قاعدة وتاريخا ونصا 
وذرقًا وحسا في دراسات جامعية أو اطلاع معمق أو فيهما نا > وآية ذلاف ننا جد دیوانهم 
الشعري يتدرج بين الاجاهين : التقليدي والحديث » ما يقطع بأن الخاههم إلى التجديد ليس 
تروع إلى السهولة ولا فرارا من المعاناة الفنية . هذا إذا ما أبعدنا عنهم الأخلاء رالأدعياء . 

والشاعر ١‏ عبده بدوي » واحد من الشعراء المجددين » ولد بشرية (الدفراوي) إحدى قرى 
مركز شبرانحيت بمحافظة البحيرة »> وشارك في الحياة الأدبية وفي نهضة الصحافة الأدبية مدذ 
وقت مضى » وها هو الآن يرأس خرير مجلة الشعر التي صدرت من يناير سنة ۱۹۷۳ »> 
ويمضي في إنتاجه الشعري في دواوينه وأعماله الشعرية » وهي : 

> )۱۹٦17( » و« لا مكان للقمر‎ › )۱۹٦۲۰( ) شعبي المنتصر » (د . ٿت) » و « باقة نور‎ ١ 
» » و « أويرا الأرض العالية‎ » )۱۹١0۷( » و « البحب والموت‎ > )۹( ٠ و« کلمات غضبی‎ 
› ومسرحية شعرية من فصل واحد هي عابد المسكين‎ » ٠ محمد .. نص لقصيد سيمفوني‎ ١ و‎ 
. )۱۹۷۷( الذي فاز به بجائزة الشعر › ودقات فوق اللیل‎ » )۱۹۷١( والسيف والوردة‎ 

وإنتاجه الشعري لا پد بنبغي أن ننظر إليه بمعزل عن إنتاجه او ق المتعددة بين ؛ 
اهتمامه بأفريقيا وهي قائمة تضم عشرة کتب له في هذا المجال آبرزها ثلالة : الشعر الحديث 
قي السودان » والشعراء السود وحصائصهم الشعرية » والسود والحضارة العربية . 
واهتمامه الإسلامي وهي قائمة أبرزها حمسة كثب يشترك بعضها مع القائمة السابقة . 
واهتمامه الأول وهو الشعر ويضم ٠-‏ إلى جانب ما يدخحل في القائمتين السابقتير ابو 
تمام وقضية کک الشعر والشعراء » ولصوص وفضايا في الشحر العباسي ¢ 


دواوين عبده بدوي بين المعاصرة رالتراثف ٦4‏ 


ولقد قلت - منذ قليل - إن الشعراء المجددين أحسنوا فهم التراث » وأقول هنا إن المدحل 
الحق لدراسة هذا الشاعر هو جَمعه بين التراث والمعاصرة » ولعله من هنا نرى عنايته في دراسته 
للتجديد في بحوثه التي أشرنا إليها في السطور الماضية » ونقف فيما يلي على جوانب وصور 
جدیده الجامع ہین الثراث والمعاصرة 


موسیقاه : 


تنبع موسيقى الشعر عند شاعرنا من إيمانه بجهود السابقين من شعراء وعروضين » وقد لا 
يدهش الباحث حين يراه تقليدي الوزن في بعض دواوينه وأحدثها « السيف والوردة ‏ *“ » 
كما يراه مجددا في موسيقى ديوانه الأخير « دقات فوق الليل » ”"“ كما كان في معظم 
ديوانيه ١:‏ كلمات غضبى ١‏ و « الحب ولوت » . 
فقصاثد الديوان الأولى كلها تقليدية الوزن مخذو حذو العروض العقليدي » الذي تعارف 
عليه المنظرون والقدماء » باستشداء « موشح للعودة 7 ومطلعه : 
رفرف القلب ودق الشركا ٠‏ ثم هر الشوق نحو الشفق 
طالما قد مال نحوي واشتکی ‏ ما له يجتاح صدر الأفق 
والأغاني والصبايا والرسوم 
قد غدت في أفقه الحاني وم 
إن أكن عشت الدنا في قلق وتمشى بين أجفاني البكا 
فالذي يبقيه مني رمقي سف أبقیه عزیرا ملكا 
وما اتبعه في قصيدة « أغنية مصر » "“ من تنويع الأشطار » وما استحدثه من وزن لا 
يستعمل وأسماه 1 البحر الناز كي ) * » هو وليد مراسلة بينه وبين الشاعرة العراقية نازك 
الملاثكة .. بدأها الشاعر بقوله : 
حضراء براقة معدقه كأنها فلقة الفستقه 


وردٌت عليه بقولها : 


۰ دواوین عبده بدوي بين المعاصرة والراث 
EE E‏ 
وتفعيلات هذا الوزن هي : مستفعلن فاعلن فاعلن : 
وسنلاحظ أنه قريب أشد القرب من البحر الأثير عند شاعرنا » هو بحر المتدارك » ويتصل 
بذلك جمعه بين بحرين هما الرجز والكامل في قصيدة ١‏ الولد الذي في القاهرة ۲ ص ٠١١‏ 
من ديوان كلمات غضبى . وما أقرب ذلك نما يسمى مجمع البحور . 
فإذا ما ت ركنا هذا الديوان إلى أحدث دواوينه وأحطرها « دقات فرق الليل » التقينا بشاعر 
الموسيقي ۾ کما يدحو المدحى لفسه مجاه الرُوي والقافية › فلا يلتزم بو-حدة الروي لکنه يو-حده 
عندما یری ضرورة ذلك » وعندما يجد أن الموسيقى تقتضي الوحدة بين رويين متعاقبين أو أ كثر 
ہلا تکلف ولا تعسف . رإذا أردنا أن نسوق أمثلة لحرصه على وحدة الرّوي فقد يطول بنا 
المقام » ونقتصر على الأمثلة العالية : 
لم أولد من بطن الحجر المخدلي 
في بيت الريح .. 
إني مولود من عشت العالم 
من نطفته الحَری کالهر تصیح 
من عنفض في قلب الساعات فسيح 
ٳني مولود .. والدنيا تبکي من حولي 
من قلب فيه جروح 
من طوفان عات مبحوح 
فأنا ولد عاص لم يتب = في حوف - صوتا من نوح | 
وهکذا باقي القصيدة "“ . 
وانظر مثل ذلك في قصيدة « السيدة الهرمة » ”"“ حيث الضمير المعصل »› والألف 
الممدودة » وقصيدة ١‏ غراب في المديدة r‏ حیٹٺ الألف الممدودة ؛ والحاء › والضمير 
التصل » وقصيدة « الضحك بمرارة ۾ "“ حيٹ الضمير المخصل » والياء والنون » وغير ذلك ما 


دواوين عبده بدوي بن المعاصرة والتراث ۷١‏ 
يطول حصره "“ » والقصيدة الأولى « الشاعر والعالم » . 
بل قد جد قافية تعتقمد على الإيقاع النفسي والجرس الداحلي لا اللفظ المحسوس 
فحسب » مثل قوله في قصيدة « السود في البصرة » ““ حيث الثاء والسين : 
تشكو في كل صباح أعراض الطَمْث 
في هذا العصر البَْخْس 
ولدلك أمثلة عديدة تبدو أهميتها في اقتضاء المعنى لهذا الثوب الموسيقي الملائم . 
بل قد جد بعض القصائد تقليدية الوزن » كما جاء في قصيدة « شمس النهار » » وقريب 
منها « بداڀة ۲" . وكانت الروح الداخلية لتلك الموسيقى غالبة على رتابتها مجددة لها على 
نحو يمنحها الجدة والخفة » حى ليكاد قارئ الأبيات يظن لأول وهلة أنها من الشعر الجديد . 
ولا يقع في شعر عبده بدوي بعض ما يقع في الشعر الجديد كله بلا استثناء » حيث جد 
البيت لا يستقل بتفعيلته وفقًا لنظرية الشعر الجديد وتلبية لأقوى مبرراته » فقد جد تفعيلة 
الرجر مللا : 
عل 4 تفعل؛ 
. ۵7 ل 
مستفعلن مستف 
علن مستفعلن 
فنجد البيت الغالث قد اشت ركت تفعيلته الثانية مع البيت الرابع » وهذا - فيما أحسب - 
حطاً عروضي لا يتفق مع صلب نظرية الشعر الجديد التي ترفض الحشو وترهل اللفظ وعبودية 
آحر البيت . 
وفي موسيقى الشاعر عبده بدوي ما يرجع إلى إيقاع داحلي > وفيها القليل ما يرتبط بلون 
من ألوان المبحسن البديعي . والحق أن هذا اللون الأخير لا يأني مثكلفًا » وفي ذلك سر جاحه 
في الإسهام الموسيقي » ويرجع ذلك إلى ما يمكن أن نسميه « حضور التعبير » كما نطلق في 
مجالات أحرى : حضور البديهة » وسحضور النكتة » وحضور الذهن .. إلخ . ويستقي الشاعر 


۲۳ دواوین عبده بدوي بین المعاصرة والتراٹ 
هذا الحضور التعبيري من ثروة لغوية خصلت من ثقافتين : كلاسيكية تراثية » وأحرى عصرية. 
ومن أمثلة ذلك قوله : 

وعَذونا في لحم الأشياء 

وغدونا .. والنور المذعرر يموت ”°“ 

ويلاحظ ذلك في العين المهملة والأخحرى المعجمة في (عدرنا) . 

وفي موسيفى عبده بدوي ميل شديد أو إيثار قوي لموسيقى بحر المتدارك » ذلك البحر الذي 
تدا ركه « الأحفش (ت ١۲۲ه)‏ على « الخليل » فسماه كذلك . وتفعيلته المكررة هي 
فاعلن وقد تتحول إلى صور عديدة منها : ۰ 


فاعل وفعل وفعلن . 
ويمكن أن نلقي نظرة إحصائية على أوزان ديوانيه الم كورين : 


ففيف | الكامل| البسيط | الرمل | المتقارب | الرجز| بحر | المجموع 
۲ 1۳ 1 ۱ ۳ ۱ = ۱ ۲۷ 
۲١‏ . ۲ ت ۲ ی ۱ - ۲٣‏ 
A ۱ ۱ ۱ o ۱ ۸ | YY‏ 


وهکذا نری أن اقرب البحور إلى قلم الشاعر بحر المتدارك يليه الخفيف فالكامل فالرمل .. 


ك 


والحديث عن الجانب الموسيقي عنده لا ينفصل عن حديثه عن شعر التفعيلة وموقفه منه 
ومواقفه القديمة في معترك الحياة الأدبية »> ومحاولاته الباكرة في التجديد » وهذا ما تفیض به 
مقدمة ديوانه ١‏ كلمات غضبى » " الذي غلب عليه شعر التفعيلة » وهو پدفع عن نفسه 


e~ 


مظنة مخاصمة هذا الشعر حين كان مدير لتحرير مجلتي الرسالة والشعر » وحين كان يكتب 


دواوين عبده بدوي بين المعاصرة والتراث ۷۳ 


مقالاته في هذا المجال » وحين كتب مهاجما قصيدة النثر » وهنا ما يلقي بعض الضوء على 
تاريخ ح ركة الشعر الجديد » إذ يّلفت نظرنا إلى ما نشره بجريدة المصري قبل الثورة من محاولة 
قديمة ومحاولعه في القصيدة الهرمية › أي التي تبداً بأربع تفعيلات ثم بثلاث ثم بائنتين ثم 
بواحدة » وقد نشر هذه القصيدة بالمصري قبل ثورة ٠١١١‏ احتجاجًا على فضيحة الأسلحة 
الفاسدة وضسنها ديوانه الأول « شعبي المنتصر ) . 

وهو يعلن أنه لا يرفض الأوزان العربية السخية بل ١‏ يتجول » بينها لأن التفعيلة بئية عربية 
صميمة » كما يكب بالشكلين أوبرا « الأرض العالية » » كما ينقد الصمت الذي فرضه 
على ما يكب بالأوزان الموروثة . 
مبابعه الأسطورية والفولكلورية والعاريخية : 

والأسطورة عند شاعرنا أسطورة محلية تماما يستمدها من التراث العربي والإسلامي › بل 
تكاد تعتمد - في صميمها وفي معظمها - على تاريخ ورد ذكره بالكتب السماوية » وبخاصة 
القرآن الكريم » وهو بذلك يعطي الأسطورة استخدامها الحق ومتكأها المتوقع » وهو الواقع نفسه 
الذي حدا بشعراء أوربا إلى إحياء ترائهم اليوناني والروماني القديمين باستيحاء الأسطورة 
واستخدامها . وهذا منهج يدتهجه عبده بدوي » ونٹجه به إلى سائر شعراء العربية - لا عن 
تعصب أو جمود أو عزوف عن التأثير العا مي - بل عن إيمان بأن استخدام الأسطورة ينبغي أن 
يعتمد على رصيد روحي أو فولكلوري أو تاريخي موروث » ما يساعد على فهم الأسطورة وفهم 
مضمونها واستخدامها . 

وتكشر عند شاعرنا إحالات واستخدامات أسطورية وغيرها في اللفظة ومدلولها مثل : البوم 
والغربان والثعبان والجوهرة والعروة والوردة والهدهد والأبراج والإنسان والزجاج والسيف والقلب 
والشاعر والسجن والصاهل والبئر والطوفان والقضبان والمنقار والخندق والطفل والجحيم والمطهر 
والفردوس المفقود والياسمين والجْب والحب وبعيدة مَهوى القُرط . وأسماء الأشخاص : 
جمشيد وعفمان وعمرو ونكروما والحجاج ويوسف ويعقوب وسليمان ونوح وعدنان والمعتصم 
والختساء وهند والحسين وكسرى والنعمان والأموية وعبد الله بن الزبير وأسماء بنت أبي بكر 
ومعاوية وحجر بن عدي وابن عقيل وابن الأشعث وسعيد بن جبير . والأماكن : غانا والبلطيق 
والأندلس وأفريقيا ونابلس ونهر الأردن والحبشة والكوفة والبصرة ونيسابور وعين الوردة وسباً 
وباريس والدانوب ومدريد . والأجناس : القُرس والروم والعرب والسود .. وغيرها من الألفاظ 


٤‏ دوارين عبده بدري بين المعاصرة والتراث 


والأشخاص والأماكن والبلدان والأجتاس ما يحمل دلالات أسطورية ومسضامين تاريخية 
وإيحاءات فولكلورية يستخدمها الشاعر في توصيل معانيه وأفكاره . 
يستوحي الشاعر قصة يوسف (عليه السلام) كما وردت في الكثب السمارية » وبخاصة 
القرآنٌ الكريم "“ » فيد كر حلم يوسف أو رؤياه » ويد كر سبع السنابل » والرأس الذي يأكل 
منه الطير » وامرأة العريز » والبغر التي ألقى يوسف فيه إخوّه » وحرن أبيه يعقوب حتى ابيضت 
عيناه » وقميص يوسف ودمه وخزائنه » والذئب . وهو يستخدم ذلك كله للدلالة على المحة 
التي يمر بها الحب في عصرنا - عصر النصف الثاني من القرن العشرين . ومن هنا نستطيع أن 
تقول إنه يرمز بالأشخاص المذكورين لمدلولات جزئية يجندها في رمزه الكلي » حتى يمكن 
اعتبار يعقوب رمزا للهداية والحب » وأولاده - أي إحوة يوسف - رمزا للردة والخانة » ويوسف 
رمز للطهارة والأمانة والبراءة » وامرأة العزير رمزا للشهوة الحسية والخيانة . لذا يختار كلمة 
الب نهاية لقصيدته » وفارق ما بين إنيتها اللفظية وينية كلمة الحب : النقطة في أول حروف 
إحداهما . 
يقول في فصيدته تلك : 
يا قلبي ماذا يفعل إنسان شاعر 
في هذا العصر الفولاذي الجائر 
في القانون الُتواري من حلف السيف 
في سبع سابل لم ينضيجها الصيف 
في صوت الإئسان المكروب المسكين 
في النصف الثاني من هذا القرن العشرين ! 
وهو يخاطب يوسف : « ياذا الوجه المعشوق الباهر » 
ثم يقول :۲ يا هذا 
إمّا أن تضرب في حيث يكون القلب 
أو ان تتدلی في أعماق الجب » 


ویذ کر بعض ما -حدث له ورآه : 


دواوين عبده بدوي بين المعاصرة والتراث ۷۵١‏ 


« أ و خسب أن أباك سيبكي حى تبيض العينان من الحزن 
أو أن الرؤيا في السجن العاتي لن تتحقق 
فتری رس لا يأل منه الطير 
أو كأسا يحسو منه إنسان غير الملك (الصاهل) ) 
وبين أن الدنيا تغيرت » وأن الرموز المذ كورة انعكس مدلولها : 
« أن الدئيا صارت غير الدنيا » . 
فامرأة العزيز مشغولة بأمورها » وزوجها لا يغار عليها ويستغرق في الأحلام » وبعقوب قد 
ترك حنان الأبوة إلى الجدس والمتعة الحسية مع أفلام الجنس والحب .. حتى يختتم الشاعر 
قصیدته حتاما -حرینا قائلا : 
یا پوسضى 
ما عاد يدق القلب 
فاهبط للجب 
فاهبط للجب » 
ونلحظ أنه يفصح عن یوسف هنا وپنادیه » في حين أنه ناداه من قبل بصاحب الوجه 
العشوق مرتين » وبهذا مرة » وما ذلك إلا لأنه أراد في ختام القصيدة أن يعين القارئ بتقديم 
مفتاح الاستخدام الأسطوري . 
وينتقل من يوسف إلى نوح - عليهما السلام - فنجد الطوفان والسفينة التي حمل من 
كل زوجين انين » واستخدام قصة نوح هنا يعني بها العصيان والتمرد والثورة وجرأة القرار 
وصلابة التمسك به . ولا بد هنا من الرجوع إلى قصيدة « في البدء كان العصيان ۾ "“ 
فیذ کر حوار نوح مع ابنه « یا بني ارکب معنا » ومخاطبته ربه « إن ابني من هلي » › وذ کر 
الطوفان والغربان . 
ونلحظ ان في القصيدة السابقة خان الإخوة أحاهم » وهنا عصى الابن أباه ”" ؛ وقريب 
منهما استخدامه لقصة قابيل وهابيل أو قصة الشر في قصيدته « غراب في المدينة » "“ 
مخاطباً الغراب : 


٣‏ دواوین عبده بدوي بين المعاصرة والراٹ 


١‏ يا أيها الطير الغريب 
أ تراك جت لكي تعلّم قاتلينا كيف تدفن 


کیما نواري « سوأةً » ظهرت جهاراً في العراء 
يا أيها الطير الذي رَحَمُ السماء 
لم يبق شيء من عزاءِ » 
ومن الجدير بالذ كر أن الغراب أو الغربان ما يشيع ذكره عند شاعرنا » فهو يذ كر في 
صفحات ۲۲ و٦۲‏ و۸ و ا۸) » کما ذکر الهدهد وسباً في صفحات (۱۱۳ و٤۱۱‏ 
و٥ا).‏ 
والموقف العام لذلك كله ينصب على الخيانة وضياع معنى الإنسانية في الإنسان وما يثبع 
ذلك من نتائج » وهو ما يتصل بنظرته العامة للعلاقات الإنسانية . 
ولقد كان الهدهد ذا مكانة شعبية مرموقة ؛ فقد كان رسول سليمان إلى مملكة سباً » كما 
يروّى عنه قدرئه على اكتشاف الماء خت الأرض » وما يط أنه يملك قدرة الإحساس بما 
خت الأرض » بل قد تبالغ الكتب القديمة فد كر أنه لما حدث الطوفان ومائت زوجة الهدهد 
ولم يجد لها قبرا يابسًا - حفر الله له فبراً في ففاه ليواريها فيه فكان ذلك الريش الناتئ في 
قفاه !! 
كما كانت معظم المعتقدات حول الغراب أنه طائر مشقوم بنعيقه » وأنه نذير الموت والبوار + 
ويرتبط بذلك ذكر المنقار " عند شاعرنا كشيرا » ونما يشيع من معتقدات شعبية أنه إذا علق 
منقار الغراب على إنسان حفظ من العين ! وأنه يبصر من مخت الأرض بمقدار منقاره » وأنه 
قادر على التنبۇ بالغيب والتكهن بالمستقبل » وأن العرب اشتقوا من اسمه الغربة » وقالوا « غراب 
البين » لأنه بان عن نوح ليأتيه بخبر الأرض » أو أنه يسققط على المنازل بعد أن يبين (يفارق) 
أصحابها " . 
وقد جلت إسقاطاته الفنية التي خمل اسم الحلاج » وبلغت أوجها في قصائد خحطيرة ا 
في معناها ومبناها ؛ إذ تفوق فيها الشاعر صياغة ومعتى وفكرا في صفحات ٥۲(‏ و )٥۹‏ 
والقصائد التي حمل اسمه وتدور حوله » وهي معظم قصائد الديوان بين صفحات ٦١(‏ 
و (٠١۳‏ وبخاصة صفحات (۷۲۰ و ۷۱و ۷٣‏ و ۷٣‏ و ۷۷ مرتین و۸٨۷‏ و١۸٨‏ و٣۸‏ و٤۸‏ 


دواوين عبده بدوي بين المعاصرة والتراث ۷۷ 


و ..إلخ) . 
وقد وضع لها العنوانات التالية : من خولات الحَجًاج في الليل ( قصائد) » رتفريعات (ه 
قصائد) » وفي مکان ما باللیل ٤(‏ قصائد) . 
پقول : 
١‏ .. لحظات ثم تدق عصا الحجاج على تلك الأغنية 
بحثا عن رأس أينع في تلك الأمسية 
فيجف الطفل . ويستخذي من حلف الأهداب 
رتموت عصافير الوادي ! ويضيع كتاب ! 
وبغطي وجه العصر عذاب .. أي عذاب | ٩١‏ 
وما يصل بالجانب الأسطوري حرصّه على ذكر بعض الأشعار الموروثة الشديمة والغناء 
الفولكلوري » ومن الأول استشهاده على سبيل الاقتباس والتضمين ببعض الشعر القديم الشهير 
في بابه مثل : 
« ذهب الذين أحبهم وبقيت ..» 
وقولة الحجام * : 
أنا ابن جلا وطلاع الايا معى أضع العمامة تعرفوني 
وما قبل في المدح من أبيات شهيرة مثل : 
-١‏ إذا نرل الحَجاج أرضًا مريضة سبع أقصى دائها فشفاها 
۲- أنت الخصيب وهذه مصر فتدفقا فكلاكمانهر 
۲ فتی ما سرينا في ظهور جدودنا إلى عصره إلا لنرجي القوافيا 
-٤‏ ما شعت لا ما شاءت الأقدار فاحكم فأنت الواحد القهار 
و واضح أن الشاعر يشير إلى استخذاء الشعر وتخاذله وخيانته لشرف الكلمة حين يسرف في 
الجبن ويكيل المديح » ويبالغ في النفاق حوفً وتكسب) وطمع ودلا . 
ومن النوع الثاني - أي الغناء الفولكلوري - ما يصوغه في قالب فصيح مع المحافظة 


۸ دواوین عبده بدوي بين المعاصرة والتراٹ 


على روحه الشعبية مثل قوله : 

قلبي عليك من الصباح إلى المساء قد انفطر "" 

وهذا ما يذ كرنا بقول العامة : « قلبي على ولدي انفطر .. إلخ » . 

ومنه ما يدعه في صورته الفطرية الشعبية مع المحافظة على الطبقات الصوتية والدرجات 
اللغمية فيه من مد وقصر رحفة وضغط » مثل قوله على لسان طفل ذي سبعة أعوام في غناء 
طفولي وطني يذ كرنا بدشيد الأطفال في برامجهم : 


« يا عا سكاري يا ہو بوند ية WW g..‏ 


لاحظ المد في العين رالكاف والباء والدال بما يتناسب مع رتابة وليونة الغناء الطفلي . 
وسدجد مثل ذلك تعبيره ١‏ فسقتلهم في مائدة الإفطار » كأنه مأحوذ من القول الشعبي 
« نثغدی بهم فبل أن یٹعشوا بنا !) 

ويحرص شاعرنا على الجمع بين المعاصرة والقراث › نرى ذلك في قديمه العربي 

والإسلامي » وتعبيره « بعيدة مَهُوى القرط » "" » والفردوس المفقود والموعود "" » والمخطوط 
العربي (A)‏ 7 وہاریس (A1)‏ 

وهو في دیوانیه ( کلمات غضبی) یذ کر الھیتوہاديسا (ص مع هامش يفسرها »› 
وكذلك لوحة أشورية (ص ۹۳) » وعصفور من الشرق (ص )٠١۳١‏ » أو بلا هامش يفسرها 
مثل ثرثرة فرعونية (۷۸) » وكونفوشيوس )۹٤(‏ » وكذلك (في الحب والموت) حيث النيران 
الوثنية (ص ٠١‏ . و وجود الهامش يؤكد أهمية الاعتماد على معين تراثنا الأسطوري ”"“ . 
ريشنه التصويرية 

والتعبير بالصورة سمة من سمات الشعر الجديد » وهو ميزة من ميزات الشعر في كل 
العصور والمقاييس » تلك الصورة التي مخرك النفس » وتعمق المعنى وجسده وتمنحه حياة 
وحركة ولوتا ومذاقًا ولسنًا » سواء في ذلك ما يتصل بالجانب الحسي أو الجانب العقلي › في 
شکل مفرد أو م ركب بسيط أو معقد . 

وفي الصورة عند شاعرنا جد جسيد المعاني في حجم وكم أو لون وشكل أو حركة وسكون 

أو يوسة ولين أو صفاء وتكذر أو حمل وضعف أو تشاؤم وتفاؤل أو حوف وأمن أو ظلم وعدل 
أو صوت وصمت أو حياة وموت أو سلب وحرب أو حب وكراهية أو هدم وبناء أو بقاء 


دواوين عبده بدوي بين المعاصرة والتراٹ ۷۹ 


وفناء .. إلخ . فهو ينظر فيرى أن كثيرا من مظاهر الحياة تتجلى فيها حقيقة جلية » هي 
الصعود والهبوط الهرميّان لاي كائن حي أو ظاهرة ما » فكل قرة تصعد حتى تبلغ منتهى 
صعودها ثم تهبط › وهو يتيقظ لأحظة الحضارية التي خياها أمتنا حين تقف متمسكة بحريتها 
وبقائها » حرية الوطن والنفس قبل حرية الأرض » وحرية الرأى قبل حرية الجسد » كما يتيقظ 
إلى أن الحرية الحضارية يتمثل ركناها في التفاعل بين النقيضين : الحياة والموت » والسلم 
والحرب » والحب والكراهية » والعدل والطلم › والحرية والقيد . وقد بدا ذلك في قصيدته 
الغزلية والعاطفية كما بدا في قصيدته الوطنية › لأنه معني دائما بقضية الإنسان مهما اتخذ لها 
مدخلا نحاصا ذاتيا مثل قصيدة ١‏ حين تمرض حبة القلب » "“ . 
وإذا ما انتفلنا إلى التطبيق واجهتنا مشكلة كثرة عدد أبيات الاستشهاد ؛ لذا أستأذنٌ القارئ 
في ال ر كيز على الصورة المقصودة مع الإشارة إلى رقم الصفحة في الهامش لن يشاء الرجوع 
التفصيلي › ها هو يقول : 
- في هذا العصر المهزول الضامر 
- لن يعشوشب حلم في أهداب العشاق 
قروش معطوبة 
- هذا عصر تعطي فيه الشمس رطوبة 
- لا توفد لي من بين الدمع نجوماً من غفران 
لا ترسل نحوي غصتا في ينار فرحا 
- مهما اندفعت في روحي أقدام الطوفان 
- ذبحت في طوق حمامتنا الألوان 
- يا صاحبة الرحم الفولاذي الأجوف 
ما أكثر ما ضلت فياك النطفة 
- عرضت الصدر لأعتى التيار 
و وضعت سماءك في عيني 
ودحلت النار 
- قولي شيعا عن هذي الأيام المثقوبة 


۸۰ دواوین عبده بدوي بين المعاصرة والتراث 
فلقد صرنا جثئًا . أثمارا معطوبة 
- وهنا أيام من تاريخ العالم منزوعة 
موتانا لم نقتلهم مرة 
و فسنقتلهم في مائدة الإفطار, 


- نظرت في حزن مکظوم ومُهان 
ثم | ستلقت تمالا صحراربا للاحران 


- لم تصبح أيام الأحزان كرات مطاطة 

- لم تهرب من قلب البحر العربي الأمواج ! *“ 

ولخد للصورة دلالة نفسية قد تكون مفزعة › وهي تفوق مجرد الاعثماد على الصور البيانية 
من تشبيه واستعارة ومجاز .. إلخ › ولنقراً هذه الدلالات النفسية الهائلة : 

لكني لما أن أشرعت أحاسيس الشاعر 

أبصرت عيوا ترمقني » تهوي بي في جب فاغر 

... لكني لما حركت اللون الوارف 

أبصرت الدئيا من حولي مثل الإنسان الخائف 

وإذا ألوان ذابلة وإذا وجه مملوء بالأعين 

يتحدث عني في الهاتف 

ويقول : كانت أمسية 

لما حركت بها قطع السكر 

أبصرت كأن الدنيا من حولي تتكسر 

ما قربت فمي 

أبصرت دمي 

لَمّا أن قلت لجاري : ما اسمك ؟ 

قال : الحجاج 

لما حاولت الخرج 

لم أل ر (A)‏ 


دواوین عبده بدوي بين المعاصرة والراٹث ۸۱ 


وتتجلى روعة التصوير النفسي فيما يتصل بالحَجاج وبخاصة في الصفحات ٠٤:‏ وفيها 
ينشقم الحجاج ممن مانوا في نسلهم < و0 وا و۷ و۸ و۹ و ٣۷و۸‏ .. إلخ ما 
طول حصره ۰ 

ونجد الشاعر في موكب حرصه على الطرافة قد يفرط في استخدام مبدإ تراسل الحواس › 
باننقال الصفة من مجالها اللغوي الذي رضع لها إلى مجال حر قد يشتد بعده » مثل وصف 
المعطوبة الوارد ذكره مرتين في الديوان " » وفي الأبيات التي سبق ذکرها وهي تأتي في 
مجالها اللغوي الموضوع لها مع الدمار » في حين أنها تبعد عن مجالها اللغوي الأصلي مع 
الفروش . 

وإذا ما حاولنا ن نقوم يإحصاء تخليلي لصوره » وبتحليل بنائي لها - فنا سنجد أن معظمها 
يدور حول الحرية والقيد والعدل والظلم والكرامة والذل ؛ أي الحياة والموت والأبيض والأسود . 
کما ترتېط الصورة عنده بمرحلة م العمر حاضها عبده بدوي وأحسن الہاحث الد كتور سعد 
دعبيس الإشارة إليها في كتابه (الغزل في الشعر العربي الحديث) "“ » كما أن هذه الصور في 
مجموعها تميل إلى القعامة والسواد والدشاؤم رالنظرة الأسيائة . 

بالرغم من حرص الشاعر على سمات الشعر الجديد فإنه لم يستسلم إلى موجة الغموض 
والانغلاق التي قد تسيء - في بعض الأحيان - إلى حركة الشعر الجديد . وساعده على ذلك 
لنائية النظرة علله » رهي المعاصرة والترائية > في لغة سهلة يؤدي فيها كل قاب دوره . 

فهناك الاستفهام ودوره التنبيهي الداعي أو الشاكي "“ مثل : 

يا قلبي ماذا يفعل إنسان شاعر ؟ 

وغيره من الأمغلة . 

وهناك النداء بمدلولاته المعخدلفة من تنبيه ودعاءِ وٹر کیز للهدف من النداء والتهكم 1 إلخء 
ومن ذلك قوله : 

يا ذات العشاق العش ^“ 

وكلها بأداة النداء (يا) » ما عدا واحدة ألحق بها الهاء (أيها) » وفي بعضها يوجه النداء إلى 
قلبه وهو کثير وذو دلالة . 


۴ دواوین عبده بدوي بین المعاصرة والتراٹ 


وهناك حسن افتتاح القصيدة مثل افتتاح قصيدته الأولى المذ كورة في الاستفهام . 
وهناك المحاورة ”" » والحرص على التكرار ""“ » حيث يميل إلى ألفاظ أثيرة يكررها 
خقيقا لأغراض العكرار البلاغية المعروفة » من ذلك الألفاظ التالية : 
« اللحب » بالصفحات :۱۱ و ۳ا مرئین و۸٩‏ . 
١‏ معطوبة » بالصفحات ٠١١:‏ و٥٤‏ 
« الأبراج » بالصفحات ۷٤:‏ و۷۸ 
« الغرپان » بالصفحات :۱۷ و۲۲ و۲۳ و٦۲‏ و۸ و۸۱ 
الإنسان » بالصفحات :۷ ۲۸۰ ۷٦۰‏ مرتین ۰ ١١۸‏ 
« الرجاج ٠‏ بالصفحات :۷۳ » ۷۷ 
9 عدنانية » پالصفحات ٤٩ › ٤۳:‏ 
١‏ شقائق النعما » بالصفحات ۷١» ٤١:‏ 
د الصاهل ٠‏ بالصفحات ١١١‏ » ۲۳ الأولى وصفا للملك رالثانية لليل . 
« العصیان » بالصفحات ۱٤:‏ » ۲۸ 
« المنقار » بالصفحات :۱۷۰ ۲۷۰ ۳۹۰ جمعا ٤٦»‏ . وص ٣‏ من مقدمة السيف 
والوردة . وص ٠٠۳‏ من كلمات غضبى . 
١‏ وا معتصماه ۲ پالصفحات ٥۲ ›» ٤۸:‏ 
١‏ اللأصفرار » بالصفحات : ٠۲١ » ۷۸) ۷١‏ 
السیف »۲ بالصفحات :۸ » ٠١١١ ٠٠١ ١ ۹٩‏ » وبعنوان ديوانه (السيف والوردة) › 
كما يكشر ذ كر الورد والأزهار والياسمين » ويتكرر لفظ الزقوم » والقنديل » والمصباح والسراج» 
وبعض الطيور » كما يكشر ذكر الحَجّاج كما ذكرنا في حديشنا عن الاستخدام الأسطوري 
والتاريخي ؛ لأنه أساس ما يدور حول الخوف رالظلم والتجسس . 
وهناك الجملة الاعتراضية التي تأتي لدلالة "" » وعلامات التتصيص "" › ورقم )١(‏ ذو 
الدلالة على حرب يونیه 1۹٦۷‏ *“ . 


دواوين عبده بدوي بين المعاصرة والتراث ۸۲ 


وهناك الاقتباس والقضمين ومعظمه من القرآن الكريم ومن الشعر القديم 2 » وهو يصر 
على ذلك حتى في نشره » كما ترى في مقدمة السيف والوردة في حديثه عن الشعر الذي 
سماه « ملك الملوك » ء يقول عنه : 

« رإذا جاء فمتًا من يحسبه لْجّة ويكشف عن ساقيه › ومنّا من يجري لعله يأني « بخبر أو 
جلذوة » » والسعيد السعيد من ينادي من شاطى الوادي الأيمن في البقعة المباركة من الشجرةء 
فتتوالى عليه المعجرات » قصيدة بعد قصيدة وديواًا بعد ديوان ٠!‏ 

كما يذ كر عن الشاعر أنه « قد يطعن برمح أبي لؤلؤة » وقد يجري دمه على ورقة من 
دیوانه کما جری دم عثمان » وقد يصعق بسيف ابن مَلْجَم » وقد يحمل كرأس الحسين بين 
أوراق الدم إلى الخليفة في دمشق » وقد يموت شقَيًا كموت المتبي أو موتا ٻائسًا کموٹ 
الشعراء السود !ي "“ 

' وهناك المحسنات البديعية "“ › والتعبير ا موحي الذي لا يأتي مباشرا » وميله إلى التعبيرات 
العصربة المرتبطة يإصطلاح شائع » أو تعبير مستحدث » وهو ما أسميثه من قبل حضور التعبير 
المعتمد على سرعة البديهة والعبارة المواتية والمناسبة للمرقف مثل قوله : 

- في النصف الثاني من هذا القرن العشرين 

- في حط الطول وحط العرض 

- في سرب من غربان « وکالات الأنباء » 

- لما تقاتلنا هنا كالإخحوة الأعداء 

- والاأو ركيد » والفالس والكريستال والدانتلا .. إلخ * . 
موضوعه وهمومه : 

انطلاقًا ما سبق الحديث عنه ندرك أن هموم عبده بدوي الشعرية » دارت حول أهم ما 
يتصل بالإنسان في حريته وأمنه وطمأنينته وشرفه » من ظلم وبطش وتأط وجسس وخيانة 
وحب » و وطنية وثورة وثمرد . 

فهو يشجب التجسس وواد الحرية ۽ ويسمي المتجسسين وکالات الأنباء » والغرباك » ويعلن 
أن اسم جاره كان الحَجَّاج » ون الهوانف صارت عيوتا تقكلم » وغير ذلك نما حفلت به 
حجاجیاٽ دیوانه . ویمکن قراءة قصيدتي اللخوف » وهذا الإنسان - ص ٤۸‏ ومن 


٤‏ دراوین عبده بدوي بین المعاصرة والتراٹث 


ديوان « كلمات غضبى » لتأ كيد هذا الجائب في شعره . 

وي ركز الشاعر على ضياع الحب في عالمنا وبخاصة في قصيدته الأولى حيث وحشية 
العلاقات في عصرنا » والبدء بالظلم كعادة الجاهليين « من لا يَظلم الناس يظلم » » وجسدية 
النظرة للمرأة » وفقدان المعرفة بين الناس » وضياع الأحلام » واللحب والوفاء والصدق » ولعب 
الأطفال والشعر » وأن العصر عصر السائح والبيت المستأجر والبغاء وضياع الغيرة .. إلخ . 

كما تتعدد موضوعات الشاعر بين الوطنية والعاطفية والعالمية في معئى الاهتمام بالإنسان 
المعاصر وهمومه › وحاجته إلى الثورة على رافعه بغية تغبيره » وفي ذلك ما يفسر أسماء دواوينه 
كما أئبتناها في صدر بنا » ومنها الليل .. فما هذا الليل ؟ وما هذه الدقات ؟ ولاذا السيف 
والوردة ؟ 

هذه أمور تدعونا إلى تأمل إيمانه بشائبة الحياة » فالهدم يؤدي للبناء » والسيف يؤدي 
للوردة » والدقات في اللي تؤدي إلى الصباح › والسواد يؤدي إلى البياض » وفي ذلك ما يثير 
عامل الصراع الفني . 

وموضوعه يلجا كثيراً إلى الشكل الدرامي في التناول الفبي » ولا نقصد بذلك الاستعانة 
بالحوار فحسب - كما قدمنا - بل نقصد الدمو الدرامي والحدث في كثير من قصائده ؛ 
تفاعلا مع حاجة الموضوع إلى ازدياد حدة الصراع ونموه › يقول الشاعر : 

فلتسمع ما قلنا في هذي الليلة 

فإذا أوماً من أطراف الحلّة 

قالوا : وقد احتلطت منهم تلك الأبيات : 

2 إل )044 

ويرتبط محور ذلك كله بالحرية .. يقول : 

« من یبصرنا یتوهم انا فرحی 

لکن آہ لو یفتح کل متا جُرحا 

إا عشنا - والدنيا تأي ثم تروح 

من غير رءوس كالطير المذبوح ! 

إا مرضى 


دواوين عبده بدوي بين المعاصرة والراث ۸٩‏ 


لكن لن نشفى إلا بالحرية 
في هدي الليلات اقفيّة ”“» 


ولعل في هذه الأبيبات ما يبين معنى الليل والصباح على حد سواء إذا ما ارتبط ذلك 
بجانب من حياة الشاعر ومجتمعه في وقتٽ مضى » ذلك أن الشاعر يرى الشعر حياته » ویری 
حياته الشعر » یقول عن دواوینه : 


( وسحین ترتغع هذه الدوارين مامي أحس المرارة الحلوة » والحرن السعيد › والبهجة الرمادية؛ 
فقد كان الشعر دائمًا عزائي في عالم لا عزاء فيه » وكان الدمٌ الذي ينبثق في نشوة وألم 
وغيبوبة !» 

ويتساءل عما كان سيحدث لو وفر على نفسه هذا الشجن › ودفع بتفاحة قلبه بعيدا عن 
هذا النقر الناري المتتابح من منقار الشعر » لكنه يرى أن يحول الشاعرٌ كل شيء إلى الشعر 
فعين الله عليك أيها الشعر !» » الذي يصنع بالشاعر أشياء عديدة حتى نجيء القصيدة كما 
قيل أحسن من أرطي ماس بينهما وجه حسن 11 ليصبح الشاعر قادرا على العطاء لأنه « أمين 
سر الحياة ٠‏ » ويقول : 

« وفي ضوء هذا لا بد أن یکون کل بیت ابتکارا » وكل قصيدة کشفًا » وکل دیوان 


Vu 4‏ 
ئۈرة ا 


وپقول في مفمدمة كتابه « الشعر الحديث في السودان » : 

› أردث بالشعر الحديث في السودان هذا اللونٌ المرتبط بوعي جديد ينبض في قلب الأمة‎ ١ 
ريجدد فيها طاقة حلاقة جعلها مخس بنفسها وتضع يدها على مصيرها وخحصائصها › بحيث‎ 
يمكن القول إن الأمة قد وجدت نفسها » واستجمعت ذانها التي قد تكون متفرقة بين الضعف‎ 
٠. “''" والإهمال والاستسلاء‎ 

رهكذا ينطلق شعر عبده بدوي من منبعين واضحين هما : المعاصرة الواعية والتراث المتفتح» 
نری ذلك في شعره کما نراه فی مقدمة ( كلمات غضبى) حيث رفض دعوة الداعين إلى 
إحياء القرميات اميعة كالفيئيقية والبربرية ›» كما رفض طرح الشعراء همومهم ومشکلات 
عصرهم على الدين حقيقة ورموزا » ونادى بأن يترحرح الشعر الجديد عن هله المنطقة العليلة ء 
يقول : « لأن الصوت الصادق في هذه الفترة هو الغناء لاإنسان ومبا ركته وهو يشكل نفسه في 
المنطقة العربية 7 .( 


٠ » مسافر في التاريخ‎ ١ 


احتضنت حلبة الشعر العربي مجموعة جديدة من الشعر حين نشرت وزارة الثقافة والسياحة 
والإرشاد القومي بسوريا مجموعة شعر غنوانها « مسافر في التاريخ ٠‏ وطبعت بمطبعة وزارة 
القافة بدمشق في ۲۳٤‏ صفحة طباعة أليقة جيدة . 
رقبل أن نشارك المجموعة رحلة سفرها التاريخية يحسن بنا أن نلتقي وصاحبها في رحلة 
سفره في الحياة » ففي تصوري أن التعرف على الأعمال الفنية يفتقر إلى التعرف على شيئين 
أساسَيّن » أولهما : الإطار الزمني » وثانيهما : الإطار الشخصي › فمن راقع معايشة العمل 
الفني لمجتمعه وامتصاصه لتحرك موجانه الحضارية يأتي مخديد الإطار الزمني » ومن خلال 
امتياح العمل الفني من نفسية صاحبه ياي خديد الإطار الشخصي . 
ويتلخص الإطار الأول في تلك الصحوة المنفعلة » أو ذلك الانفعال الصارخ الذي أصاب 
الجيل المعاصر › لا سيما الشباب منه » وقد تمشل ذلك الانفعال الصارخ في حركة تشبه من 
هب من سبانه إثر لسعة قوية » وذلك مند أرغمت أسماعنا على تلقي با الواقع الأليم في 
مجال صراعنا مع العدر الصهيوني . وقد كان لهذا الانفعال الصارخ أكثر من ميزة » حيث 
ح ركت الكثير من المسبوتين والمنصرفين والأنانيين » غير أن ذلك لم يكن معناه أن الجميع قد 
فتح أجفان عينيه وبداً الح ركة والتجارب . 
ويتلخص الإطار الثاني في أننا أمام فلاح مصري أصيل لا يرتدي الزي الذي نعرفه به منذ 
حلق ريف مصر » ولكنه يرتدي لباس « الأفندية » » وكان ذلك في حقیقته مثا لما یحس به 
هذا الإنسان المتوقد الشعور » فهو يحس بصوت من أعماقه يصيح فيه : 
فرأتك مرة أحرى .. 
وثالئة .. 
ورا 
وکنت اود لو كذبت ظوني في عباراتك ... 
ولکني وجدتك الٿ .. 


مسافر في التاریخ ۸۷ 


في كل انفعالاتك .. 
وجدتك خحلف كلماتك .. 
وإذا أغرى صديقته بشذى مصر وألحانها وألوانها فإن ذلك ينحسر مرة أخرى عن اعترافه 
آنه : 
إذا أنکرت قريتنا .٠‏ انا أوفى 
هنا في قريتي عاري .. ومجدي .. جل ان یخفی . 
إلى أن يقول : 
عددت مدائئي .. ألفا .. 
وغابت قريتي منها .. 
ولقد قال محمد أحمد العزب ذلك في أخربات عام ۱۹١۳‏ » وإذا حدثته في النصف 
الثاني من عام ۷۰ ¢ فنك س راحته الواسعة حين يلتقط نفسه من وسط زحام العربات 
وض جيج الشوارع » حلال رحلتي ڏهابه وإيابه من عمله بالمجلس الأعلى لرعاية الفنون 
رالآداب بالزمالك بالقاهرة › ثم يأوي إلى عّشه الهادئ القابع بين شيئين عتيدين خالدين في 
مصر » وهما قنوات وتر ع وخحضرة وطين وخراف وناموس الريف من ناحية » وأهرام مصر 
العريقة من ناحية أحرى . ولعله يتنفس بارتياح ويقول : ها قد عدت إلى قريتي . ثم تسرقه بعد 
ذلاک قراءاته . 
شيء آخر في العَّزب الفلاح المصري الأصيل هو التمسك والتعلق بالأسرة تماما كما 
ينمسك بطین مصر ونیلها » ری ذلك في فرحته الراقصة بالاهتداء إلى ضالته المنشودة ۾ الملكة 
ذات العاج المعقود على رأسها » كما تقول قصيدة « ثلاث أغنيات إلى خطيبتي » (ص 
(\o¥‏ » ولم يكن ذلك مجرد اعتزاز فنان بزوجته وحبه لها فحسب - فکثيرون من الفنانين 
وغيرهم يحبون زوجاتهم - لكنه الحرص على الانتماء إلى الأسرة الصغيرة امتدادا للحرص على 
الأسرة الكبيرة الام وهي الأرض » آية ذلك أنه يعود في قصيدة « رسالة إلى مسافرة » (ص 
٥‏ فیۇ کد أن وجوده لا يضمن أي معنی بغر حبیبته تلك » فهو بدونها يشعر بالجوع 
والاغتراب والحصار والشوق والظماً : 


۸ مسافر في التاریخ 


الظامىم الذي تر كته على محطة القطار 
جد الرية في عبنيه حين وذعك 
سحائب الدموع والغيار . 
ما زال حى اليوم في مقهى المحطة الصغير 
يستاف عطر الإنتظار 
وتنا كد تلك الروح لدى شاعرنا حين مانت أمه » فجمع بين الحوار رالوصف في قصيدته 
موت امي ( وذلك في أخریات عام 4 > ورأیناه یردد : 
١‏ أمي ماتت » أمي ماتت » ماتت : متنا » الكل يباب » الكل يباب » 
ولعل في قراءة اللإهداء الذي يتصدر المجموعة ما يلقي الضوء على كل ذلك . إنه يقول: 
« إلى .. ع .. زوجتي وحبيبتي » وإلى رائد و وائل أحلى ما أعطتنا الأيام » . 
رالشيء الخطير في تلك الظاهرة لدى محمد أحمد العَرْب ليس في مجرد تعلقه بالفرية 
والأسرة فحسب » كما أنه لا يحصر في قريته التي تفوح من شعره » كما يحرص على 
الاعتراز بها دائما » وإنما تتمثل هذه الخطورة في المرج بين الخاص والعام في هذه المجموعة › 
وانتقاله بحرية وسهولة بينهما » فبينما يبدو الخاص في قصائد : 
« رسالة إلى مسافرة » (ص )۷١‏ » و « ثلاث أغبيات لخطيبتي » (ص )٠١١‏ ؛ و « موت 
أمي ٠‏ (ص ٠١١١‏ » و « العودة إلى القرية » (ص )۲۲٠١‏ - حتى لتكاد نخس بالشاعر ينظر 
للعالم من خلال واقعه الخاص » فإحساسه بالغربة الناجمة عن سفر حبيہته لا ينفصل عن 
إحساس إنسان القرن العشرين › لا سيما صاحب الحس الريفي كالعزب › إحساسه بذوبان 
الفرد في دُوامة المدية المليونية » القاهرة » كذلك فرحه بالاقتران بحبيبته يعني تخلصه من حياة 
الوحدة والائفراد والصعلكة » كذلك حزنئه لموت أمه وما يحمله من سخط على الموت كمصير 
محتوم للإنسان » ومن هنا يجد قارئ شعر العزب نفسةُ مقدرا لتلك القدرة الفبية في حلط 
الخاص بالعام والمزاوجة بينهما . 
ولقد أثارت نظري - منذ فترة - ظاهرة حديث الشاعر عن جربته الشعرية ۽ وهي ظاهرة 
يمكن التماسها لدى كثير من شعرائنا المعاصرين كصلاح عبد الصبور » وأحمد عبد المعطي 
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حجازي » وكمال نشأت » وبدر شاكر السيّاب » ونازك الملائكة » وغيرهم . ولقد توصلت في 
دراسة هذه الظاهرة ”" إلى عرض حديث الشاعر عن معاناته في إيداع الكلمة وفي الإبانة عما 
في نفسه . والجديد هنا - كما يبدو لي - أن الشاعر المسافر في التاريخ يحرص على بيان 
رسالة الكلمة قبل أن يحرص على توضيح ما يكابده في سبيل إبداعها . ولعل في قصيدة : 
« ثرثرة شاعر لا مندمي » (ص )٠١۹‏ ما يستشهد به في هذا المجال . إنها ¬ في تصوري - 
تلخص أزمة أصحاب الأدب لا الشعراء فحسب » ولا العرّب وحده » لكن شاعرنا - وهو أحيا 
حاد التعبير - استطاع أن يبلور ذلك . إنه يقول : 

قلبي صُعلوك يتَغنّى بالحب على كل الطرقات 

ولساني فی .. أو حرباء 

والكلمة كالطفلة عذراء 


يا ريحي . 
وسقطت ككل الشعراء 


ولهذا فإنه يعلن اتتام التمثيل وإسدال الستار » ثم يقول : 
ولتبحث للدور الخالي .. 
عن بطل .. يعرف في شرف .. أن يحمل عبد الكلمات 
ولا يفوت قارئ هذه القصيدة حاصة أن یلتفت إلى تاریخ کتابتها » إنه ٠۹۹۷-٤-۱۲:‏ ؛ 
وأحيل القارئ إلى نموذج آحر لهذه الظاهرة في قصيدة ١‏ موعد مح الكلمات الخضراء » (ص 
E‏ 
وأخطر ما یلحظه قارئ هذه المجموعة الشعرية ذلك الحس الدرامي الذي يبدو في كثير 
من القصائد . وقد جد هذا الحس الدرامي في حوار مسرحي في القصائد التالية : 
« غناء في الغرف الداحلية ٠‏ (ص ۰۳۳ )۲١‏ » و « حور الرؤيا الأخيرة ٠‏ (ص )٤١‏ › 
و« مأساة فاوست الجديد » (ص )١١‏ › و « حوارية بين الُريد والشيخ ٠‏ (ص ٠1١‏ › 
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و« المحاكمة) (ص )٠١‏ . 


ومن القصيدة الأحيرة نقرأً هذا النموذج : 


ها انا وغد 

ها أنا في الحب مقتطوع اللسان 

شاعر ماث روفي عینیه جوع للحدان 
ویصیحول : 

« أبو الطيب قادم ٠‏ 

وأبو الطيب يصغي ويقول .. 

اسألوہ این کان ؟ 

أين من حارطة الأحياء والأشياء كان ؟ 
سيدي 


كنت أغني في روابي المنتصف .. إلخ . 


والحوار الدرامي متعمّد في القصائد المشار إليها كما يبدو » لكنه غير مقصود في قصيدة 
« ثرلرة شاعر لا منشمي » » وحاصة في تلك الأبيات (ص )١١١‏ : 


الليلة تختتم النمثيل 

ولنسدل فوق حطام المشهد ألف ستار وستار 

فالبطل الواحد قد مات 

ولنبحث للدور الخالي 

عن بطل .. يعرف في شرف آن يحمل عبء الكلمات 


إلك مخس رأنت تقر هذه الأبيات أن صرتا آحر هو الذي يتكلم » وأن الشاعر هو الذي وجه 
هذا الصوت فقط وأتاح له دوره في المشهد التمشيلي . 

ويجد العزب نفسه مطالباً من قرائه بخطوة جديدة حثى لا يستسلم للجمود الذي يتعرض له 
المعنيون بفنهم » هذه الخطوة هي كنابة المسرحية الشعرية » إنه مطالب إولوج فن المسرحية 
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الشعرية » وأمامه فرصة اختيار إطار المسرحية ذات الفصل الواحد . 

والنظرة العامة ل « مسافر في التاريخ » خيطنا علماً بما يحس به الشاعر كشاب من شباب 
هلا الجيل » فهو ذو إحساس كامل بقضايا شعبه » وهو يملح في نقانا لجو المع ركة وتصوير 
إحساسه بها » وذلك ما يذ كرنا ببراعة الروائي العربي جيب محفوظ في تصوير الآثار النفسية 
والمادية لغارات الحرب العالمية الثانية في رواية « كخان الخليلي » » نرى ذلك هنا في قصائد : 

« أغنية إلى بيان عسكري ٠‏ (ص (۱١۹‏ » و « أغنية للمقاومة ٠‏ (ص )١١١‏ » و « الليل 
والغارات » (ص )١٠۷‏ »› و « الشهيد » (ص (٠١١‏ .. إلخ . 

وهو يحتج احتجاجا صار خا وٹائرا ثرأ في وجه السلبية ولا انتمائية الجيل »› ولهذا فإنه يوجه 
نقدات لاذعة لا يجيدها إلا لسان سليط حقا ! وتتطور هله النقدات إلى التمرد الذي قد يحطم 
کل شيء في طربقه »› والشاعر - فی تصوري - هنا قد فقد هدوءه الدي تمیز به حلال تناوله 
للقضايا العديدة في شعره » لقد كان سر نجاح العزب في معالجة قضايا المجموعة يرجع - 
فوق مقدرته الفنية وتمكنه من مساري الكلمة والموسيقى - إلى هدوثه وموضوعيته وأسلوبه 
العلمي في الإقناع » إلا أنه -حين يصل للعمرد يفقد قدرته على الإقناع على الرغم من أنه 
ينجح في لفت نظرنا إلى ما يريد » لكنه لا يكمل شوطه ليصل إلى هذا الذي أراده > جد ذلك 
في قصيدة « مرائي المريفين وعتابية » (ص (٠١١‏ » ويتجلى ذلك بوضوح في احتجاجه عى 
اموت في قصيدة ١‏ موت أمي » . 

ثم إنه يتمرد على الجمود د أمام المناسبات ومعاملتها بمنطق واحد » لهذا فإن تمرده مام 
ا لمناسبات التاربخية كان تمرداً ا » يیحکمه مدطق وتدعمه حجة › ویشده هدف » يبدو ذلك 
في قصيدة « ۲۳ ولیو ۱۹٩۷‏ » أنه يقول مثلاً : 


يا ليت شيا مهلك . 
کمایقول : 
جفننا 
يا أيها الحلم العظيم 
قبل أن نكتب شعرا لصباحك 
قبل أن نرسم لوحات انفتا-حك .. إلخ . 
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نحن لن نلقاك إلا فوق سينا 
نکثب الشعر لعينيها .. ولك 

رهكذا كان تمرد الشاعر ذا وجهين : أحدهما لم يوفق الشاعر فيه إلى بلوغ آخر الشوط 
في مرحلة الإقناع » رثانيهما تاريخي وفق فيه الشاعر إلى حد كبير . 

على أن ذلك كله يبدو من خلال نفسية شفافة محبة » فيها تيقظ وذكاء ومقدرة على 
التعبير . 

ولقد قرآت هذه المجموعة أكثر من مرة وفي كل مرة كنت أجدني أقرأها من اليسار إلى 
اليمين على عكس ترتيب الكتاب » وسر ذلك أن المجموعة رتبت ترتيبًا تنازليا لا تصادعيا › 
فتبداً المجموعة بشصائد ۱۹۰۹۹ ۱۹۹۸۰ ۰ ۱۹۹۷ .. حتی ۱۹٩۹۳‏ . 

وقراءة المجموعة من البسار إلى البمين تيح للدارس فرصة التعرف على ملامح تطور 
العَرّب مدل ۱۹۹۳ حتی ۱۹٦۹‏ أر بمعثى آحر انتقاله من « أبعاد غائمة ٠١١( ٠‏ صفحة - 
مطبوعات المجلس الأعلى لرعاية الفنون رالآداب - ۷۲١‏ - الكتاب الأول ٠۸‏ - القاهرة) إلى 
« مسافر في التاريخ ٠‏ . وبهله المناسبة فإن تعليقًا موجزا في جريدة الأخبار المصرية بعد صدور 
المجموعة وصف الديوان الأول أو المرحلة الأولى من شعر الشاعر بالرومانسية والديوان الثاني أو 
المرحلة الثائية من شعر الشاعر بالا جاه الفلسفي » وهلا الوصف أر التصنيف فيه نظر - كما 
يقولون - فالفلسفة يجدها قارئ الديوائين على حد سواء » كما أن قصائد الديوان السابق لم 
تكن كلها رومائسية » بل كان منها الكثير الذي تخطى به الشاعر عتبات الرومانتيكية وأنحذ 
يسعد لولوج عنبات الواقعية الاننقادية » ونحصوصًا تلك القصائد ذات المضمرن الاجتماعي 
السخي والتي فاز بها الشاعر - أو إن شت قلت : حجر » الفوز بالىجائزة الأولى لنفسه على 
مدى سنوات عديدة في مسابقات الشعر » بالمجاس الأعلى لرعاية الفنون والآداب بالقاهرة . 

وأرجع إلى تطور شعر الشاعر لنجد أنه كان ينبغي على قصائد المجموعة أن جيء مرتبة 
رفقًا للاسلسل المنطقي لهذا التطور . ومن هنا كان رأبي في قراءنها من اليسار إلى اليمين › 
ولقد أحسست وأنا أسلم نفسي « لمسافر في التاريخ » بمنعطفين خلال مسار الرحلة . 

يقع المنعطف الأول بعد حصاد عام ٠٠٠١‏ » ومن هذا المنعطف تلفت إلى الخلف - 
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وأنت مسافر في التاريخ - لتجد سمات بقايا المرحلة الفاصلة في تطور شعر العزب » حين أراد 
أن يلج عتبات الواقعية الانتقادية » وهو يغسل يديه نما علق بهما من آثار رومانتيكية جلت في 
قصيدتيه « العودة إلى القرية ٠‏ » و « ثلاث أغنيات إلى خطيبتي » » وكانت قصيدة ١‏ موعد مع 
الكلمات الخضراء » أبرز هذه الطائفة من القصائد . 
أمّا المنعطف الفاني فيبدأ منذ حصاد ٠۹١١‏ حتى نهاية حصاد ۱۹١۹‏ » وفيه تعجلى 

الواقعية النقدية لدى الشاعر منذ اللحظة الأولى › ويستقر فيه العزب فوق أرض ثابتة . ويحسن 
هنا آن شیر إلى قصائد حصاد عام ۱۹٩٩‏ أول هذه المرحلة » وهي : ١‏ بكائية من شاعر 
جبان » (ص ۲۱۳۹ » و « مراثي المزيفين » (ص ٠١١‏ » و ١‏ رسالة إلى قائلي ٩‏ (ص )٠٤۹‏ » 
والبارز من هذه القصائد كثير لكنني كتفي بالإشارة إلى واحدة منها » وهي التي حملت اسم 
المجموعة » وقد كتبها الشاعر بعد مرور أأكثر من نصف عام على النكسة أي في 
۱۹1۸-۱-١‏ » وهه القصيدة هي : ١‏ مسافر في التاريخ ٠‏ » إنه يبدو اثر » ساحطاً » جريح 
الكرامة والإحساس » معشائمًا » يدعو للصلاة للسيف وبالسيف » كما يتصور أنه فقد انماءه 
الحضاري » وأن الناس تسمه بأنه بلا عصر » كما يشعر بالعار والخجل رالغثيان والقهر والحرن 
والخوف » يقول : 

المومياء تخ ركت 

لا تقعدوا کالمومیاد 

العصر عصر الفاخين وليس عصر الأدعياء 

ويخاطب الجيل المعاصر : 

منكم .. ون أحسست فيكم كل عار الانتماء 

منكم آنا .. يا أيها الجيل الَواء 

لو آن فيكم حائتا للأمس كدت أنا الحون 

لو أن فيكم خائتا .. فأنا أكون 

إني أحوك غرو ركم .. وغباء كم 

إني أحون 

إني حون 


إني احون 
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وإذا كانت المجموعة الشعرية تتضمن منعطفين أو حمل سحنتي الجاهين : ال جاه سابق 
واجاه لاحق ؛ فإن السمة العامة لهذه المجموعة تبدو في استخدام الشاعر الأسطورة اسشخداما 
جيدا » ونفوره من التعبيرات الخطابية والتقريرية المباشرة »> كما تبدو في تخلص تام من قالب 
الشكل النقليدي وانطلاقه مع الشكل الجديد للشعر » يتكى في ذلك - شأن كل الأصلاء - 
على مدخراته من الثراث الشعري العربي » وعلى متابعاته اللاهثة لكل جديد » وعلى الرغم من 
انطلاقه مع الشكل الجديد إلا أنه - رلا عيب في ذلك - يتيح كيرا من الفرص للقافية 
الموحدة » وأعتقد أن ذلك يأتي بعَفوية تستمد من سايقته وذوقه الفني الرفيع . وأكتفي بالإشارة 
إلى بعض نماذج ذلك ص ٠١‏ من قصيدة « حور الرؤيا الأخيرة ٠‏ » وص ٠١١‏ من قصيدة 
١‏ عن الوجود » » وص ١١۹‏ من قصيدة ١‏ أغنية للشلال الأعمى » » وص ۲۲١‏ من قصيدة 
« العودة إلى القرية » .. إلخ . 

وأسأل الشاعر بعد ذلك » هل هناك ما يحول دون الجمع بين الشكلين في عمل واحد ؟ 
أعتقد أنه سيجيب مثلي : نعم . 

وأحير فلقد آن لي أن أقول إننا أمام ظاهرة شعرية حطيرة لا تستحق الصمت عنها » إن هذه 
الشاعرية توجب على النقاد أن ينتبهوا لها » لا ليسوقوا لها مواكب المديح ومظاهراته فحسب › 
بل لیکیلوا لھا ما یشاءون من نقدات › وپحاسبوا صاحبها على کل ما قول ؛ لیكسب الشعر 
العربي بذلك کله جديدا من أعلامه . 

ولقد لفت النظر بعض أحطاء ترجع للطباعة تنبه لها الشاعر قبل أن تخرج الدسخة من يديهء 
لكن هذه الأمحطاء لا تنال من جودة الطباعة وحسن الإخراج . 


الفكاهة و أدب الشيخوخة 
) القيثار» خمد برهام 


يشيع في ديوان ١‏ القيثار » ما يمكن أن نسميه أدب الشيخوحة » فهو في قصيدته عن قطته 
١‏ بدشونة » ¬ وهي كلمة يونانية معناها قطيطة - يقول (ص )0٥۸‏ : 
وما ٳ فيد اعيذاري لها پاي کرت وائي ميت 
ولعل قصيدته « القيثار ٠‏ ص ۹۲ » التي حمل الديوان اسمها خير ما يمثل ذلك المنحى › 
ومطلعها : 
سي وقد کرت اخسَست بالامنِ 
وفيها نرى فلسفة الشيخوخة » في الاستمتاع بالحاضر » والموقف من الحب في ذعابة 
واضحة : 
فالناس لي :لما بنتي › وما ابني 
ويقال ياعَمّي فيد في أذني 
وأروح في فُبّل وروح في جضن 
مشيرا إلى نداء « جدّو » مستعيتا بلغة القرآن الكري. "' . 
ای کر رلم 
وفي قصيدته (الربيع » ص ٠۹٦‏ يداعب التناقض والتضاد : 
با ربیع الما أبن ري ؟ لم رل نرم وقد صرت گټلا 
صاز بعضي بل صاز لي حرينا ‏ حين رنت الحياة بعضا ولا 
وا لمدحى الفني للديوان هو الرومائسية » يصور الربيع » وينطلق مع مظاهر الطبيعة : « القمر ›١‏ 
« الدوحة ٠‏ » « اليمام الزائر » »> ١‏ وردتي ٠‏ » « الزورق الحالم » »> « على شاطئ القمر ) › 
« بحيرات أوربا ٩‏ » « في المطر » . 
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ومع العاطفة : « القلوب العلراء ٠‏ » « الحب الأول ٠‏ » « القيثار ٠‏ . 
وأكثر ما تتجلى مظاهر الرومانسية في قصائده : ١‏ الإسكندربة ) - ص ٠*‏ » و ١‏ الزورق 
الحالم ) ¬ ص ٥٥١‏ »> و کن جمیلا ۲ - ص ٦۳‏ > و ١‏ في المطر » - ص ۷۹ › و« القمر ) 
ص ۷ »و « الدوحة » - ص ١١‏ > و ١‏ اليمام الرائر ٠‏ - ص ٠٤١‏ » و ١‏ القلوب العذراء ») - 
ص ١‏ » و « الحب الأول » - ص ۲۷ . ومخاطبة الطبيعة والطيور : 
واليوم في شرفني والبدر ثانا أحكي إلى وردتي الذكرى ونطرح 
وللمديدة حضور في الديوان » في مقدمتها مدينة الإسكندربة وهي بلدته ص ٠١‏ : 
عروس على شط بقبلها بحر | ألطلف من تعر بقبله ثغر ؟ 
حتى يد كر أحياءها : سيدي جابر - الشاطبي - أبو العباس .. إل » ص ٠۳‏ . 
وعلی ذ کر المدائن تأني قصیدته « اعتراف بین يدي بغداد - ص ٠٠١‏ ۲ » التي ألقاها في 
مهرجان المرید الئامن سنة ۱۹۸۷ » وقصیدئه ١‏ سیناء ٩‏ » ص ٤٤‏ . 
وعلى ذ كر الإسكندرية جد البحر في قصيدته ١‏ الزورق الحالم » » ص ٠١‏ 
ويدور مرضوعه بين : ١‏ مداعبة قطة » ¬ ص ٥۸‏ » وهي قصيدة تفيض حخفة دم » وفكاهة» 


رهي من شعر الظرفاء » و « عابة الكبريت ) - ص 1٦‏ »و مصر) › و ١‏ حواطر نفس » › 
و المآذن » - وهي قصيدة ديلية . 


وفي كل جد المداعبة وحفة الظل كما قدمنا » ومن ذلك : 
إل کان لا بد من بحر أموت په فموج عينيك يحلو لي به العُرق 
وقوله من قصيدة « عابة الكبريت - ص ٦ا‏ » : 
أحذت أسعل أعواد لقاب لها رقد تعمّدت في الحالات إحفاقي 
تداولت علبة الكبريت باسمة وبعد إشعالها استولت على الباقي 
وکي تدافع عمًا تفعل اعتدرت قالت وأحدافها تلهو بأحداقي 
ما للرجال وللكبريت مخمله ‏ ليس يعذرهم أسباب إخراق 


فنا قد نكفلنا لنوققدة فلیأځذوا نارهم من لب مساق 


الفكاهة رأدب الشيخوخحة ۷ 


رحلة إلى أوربا 

کا ا انا شی رار کی ر ای ا ۵ فر در کرب شار 
لا الطائرة » قاصدا التأمْل والرؤية » كما يذ كر : 

البحيرات » والحضارة » وزبورخ » وباريس » وإيطاليا » في حفة ظل واضحة : 

دیا اوربًا ما صنعت بشاعر ؟ قد شد عن مصر إليك رحالا | 
سيعودٌ بالشوق الذي واف به للا نفاد شعوره لأطلا 

وهو في بعض هذه المواقف يذ كرنا بقصائد لعلي محمود طه › ومنها ١‏ الجندول » . 

وتتنو ع القوافي عنده في قصيدتي : « لست أدري ۲ - ص ۸۲ » و ١‏ عزير أباظة » - ص 
11° » وتتعدد بحوره ہین : 

الخفيف » ومخلع البسيط » والرمل » والمتدارك ء والكامل » والبسيط » والطويل » والرجز . 

وللذاتية subjectivity‏ سيطرة عامة على الديران « وذلك ہالت رکیز علی ذاته وئفسه ومشاعره»› 
حتی لیصبح جانب من الدیوان بمشابة السيرة الذاتية التي تمثل عنصرا م ر كربا في خربعه 
الشعرية . ومن المعلوم أن النقاد يفرقون بين نوعين من الذاتية » أولها : الذاتية بمعنى خحصوصية 
الفكر والفردية » وهي سمة تشمل الأدب كله » وثانيها : الذاتية المغلقة التي لا تأبه بالعالم 
الخارجي رما فيه من قوی » وتغلب مخيزاتها الضيقة التي تمتصها دون وعي من واقعها » وهي 
تفرض الفقر على الأعمال الأدبية *' . 

يضاف إلى الذاتية غابة الجو الانفعالي atmosphere‏ والترعة العاطفية صدناها٢ء«تا«هء‏ على 
الديوان ؛ كما يحرص الشاعر على انتقاء الألفاظ الشعرڕة poetic diction‏ « مذ گرا بنصيحة 
أرسطو في كعابه « الشعر » حين نصح الشعراء باستخدام الكلمات غير المتداولة وبعض 
المحسنات › وطوع وردزورٹ بعض منشخباٹ القصة الواقعية الشعبية ٤‏ وجعلها محملة بشحنة 
انفعالية ذات حيوبة . 
هما : الفكاهة » واستقبال الشيخوحة والسعادة بها . 


« لدي أقوال أخحرى » 
للشاعر فوزي عيسى 


قدم الشاعر فوزي عيسى في مجال المكتبة الشعرية ديوانه « لدي أقوال أحرى ٠‏ "'“ سنة 
٠١‏ » ومن قبل ذلك قدم ديوانه « حبك رغم أحزاني » سنة ۱۹۸٩‏ » وهو - بحکم کونه 
أستاذًا جامعيا وناقدا ¬ قدم دراسات أدبية ونقدية متعددة . 
الموضوع الشعري : 

يدور موضوعه الشعري بين : الوجدانيات » والمرثية › والاغتراب › وتصوير الواقع المعاصر . 

وینبحع الموضوع الشعري عنده من علواك قصائده › وجوانب الخطاب الشعري تعنده . 

ففي مجال الوجدانيات جد الحب عنده يدحو منحى موضوعيا يتجاوز حرارة البوح إلى مرارة 
التعبير عن الواقع » وقد يدسحب من ميدان الغزل إلى ميدان النقد الاجتماعي ؛ أي أنه ليس 
حبا رومانسيا غنائيا يرتبط بدفقة الذات إلى الذات › بل قد يكون دفقة الذات إلى الوطن » فهو 
لیس کاماسرaر Kamasu|a‏ ۽ أي تلك المجموعة من اللحكم عن الحب » والتي کتبت ٻاللغة 
السانسكريتية في القرن الرابع الميلادي أو الخامس » والتي تدضمن تعاليم الزواج والعشاق › 
وتعاليم عن التقاليد واستخدامات الزمن في شكل نثري في معظمها - وإنما هي الوجدان 

وفي تأمل هذا الجانب الوجداني في شعره ما يجعل منه نحطابا عاما لا حطابا حاصا » ففي 
مفتتح قصيدته ١‏ عيناك ٩‏ » ص ۷۷ » : 

ننتقل من « الندَاهة » إلى « شهرزاد » إلى « الفارس » : 

عيناك فارسان 
و « السيف » » و « السهام ٠‏ » و « الجمى » » و ١‏ رجم الكافر ٠‏ » و « القلعة » . 
ومن ذا العجم الذي يوسع دائرة الخطاب الشعري يستىخدم الشاعر القضمين وینشد قول 


« لدي أقوال أخرى » للشاعر فوږي عیسی ٩٩‏ 


شاعر حکیم : 
من ولي في أمة أمرا ولم يعدل 
يعزل 
إلا لحاظ الرشاً الأكحل » 
وإذا تركنا العينين هنا وجدناها في قصيدة وجدانية أحرى هي « وقبلك عشت منفيا » - 
ص ٠١‏ » حيث المواجهة بين كاف المخاطبة وياء المتكلم : 
« هما عيناك يأنلقان في ليلي » 
وكما انتقل هناك بین رموز معيئة ينتقل هنا بين رموز : 
الصحراء - الغيث » الترحال - السفر 
ومستويات الضمير : 
عيداك - أيامي - زادي - هني - قدري - قبلك - عيني - شفتي . 
ونکت مل النظرة الوجدانية في القصيدة الفالشة التي تمزج بين الوجد الذاتي والوجد 
الموضوعي كما يبدو في عنوان ١‏ الإسكندرية داثماً “٤‏ ص ٤ ٥۴‏ › فھو یقول لها : 
أحبك والحب لو تعلمين 
ربيع القلوبٍ ونور الُقَل 
حتى ينتهي إلى نتيجة تتواءم مع العنوان : 
وكل البلا - سواكِ - طلل 
وإذا تأملنا مستويات النهي والأمر والضمائر في الغياب : هو وهي » والخطاب : الكاف 
والتهي . 
جد ذلك في كاف المخاطية من قصيدة « احتواء ٠‏ - ص ۲١‏ : 
يك - وحين رأيثك - إليك - سأعطيك - عينيك - عليك . 
والنهي : لا توصيدي - لا ٿنکريني - فلا تڏليني 


٠‏ لدي آقوال أخحرى » للشاعر فوزي عيسى 
والأمر : فمُدّي يديك . 
اما قصيدة « مقاطع من رسالة حرينة ٠‏ - ص ٠١‏ فنجد : 
النداء : يا سيدي (مكررة) . 
والأمر : فلئتنازل » ولنقبره . 
و كاف الخطاب : أحببتك . 
والمدينة عنده تنطلق من هذا الوجد المتمثل في قصيدته ١‏ الإسكندرية دائمًا » وهو وجد 
يمزج بين اللقاء والاغتراب : 
وحين يحاصرني الاغتراب 
أعانق في مقاتيك الأمل 
وهلا الاغتراب يطل بوجهه عنوانا لقصيدة - ص ۳۹ » ١‏ فيها المدينة تسكن القلب » : 
والبلاد التي تسكن القلب 
قد أأسلمت رأسها للرغام 
ويقف السؤال في مفتتح القصيدة علامة بارزة على الاغتراب جامعا بين رموز متناقضة من 
الطير : 
كيف للقلب أن يعرف الابتسام ؟ 
(وهو يجمع بين الاستفهام وقطع همزة الوصل ليرفع صونه) : 
والصقور تروع سرب الحمام 
والخفافيش ترتع وَس الظلام 
والعصافير تهجر أوكارها لبلاد 
ری لدیھا بقایا طعام 
حتی يصل إلى : 


« لدي أقوال أحرى » للشاعر فوري عيسى ٠١١‏ 
والصفقات الُريبة والقمر 
والردة الجاهلية والإنهزام (بقطع همزة الوصل أيضاً) . 
وهو يطرح يوتوبيا في المدينة الحلم هروب من هذا الواقع : 
وقد عشت مجلم بالدفیء 


بالمدن البابلية 
آدمدت لونا غريب من الحلم 
رهو في ذلك يحاول مواجهة التناقضات بين الخصام والوثام لطإل الغربة في مدينته : 
يموت غریا 
تشیعه قهقهات العام 


وپنادي مدینته (ص ۲۸) بلفظ صريح » وتكون طليطلة مستوحاة من الماضي رمزا للحاضرء 
وإذا كانت هناك « مدائن الدحان » »> ص ٩١‏ › فهناك : 
يفتح المدائن المنيعة شرقًا وغربا 
بالرغم من « تنكرني المدائن ۲ » ص ۷۲ . 
على أن الحلم لا يكون باسترجاع المدينة على أسئّة الرماح » فسيّان أن يكون الرجوع 
بالسلم أو بالحرب : 
« فهل يعود يا مدينتي وفي يديه سيفه وسنبلّه ؟) 
وتقف المدينة « الحلم » في مواجهة « الاغتراب » بدءا من طليطلّة (ص ۲۷ وما بعدها) » 
حتى الحلم بالمدن البابلية تلك التي تمثل : 
« لوت غريبا من الحلم ٠‏ 
وقد يبدأ حلم العودة للمدينة من المنازل (ص )١١‏ : 
« فكل امازل قد أوصدت بالأسئة أبوابها » 


أو من السراب (ص 1۳) ؛ 


٠١ ۲‏ لدي أقوال أخرى » للشاعر فوري غيسى 
« وحين رأيتك حلت السراب البعيد ٠‏ 
أو الميادين - ص ٣‏ » أو الشوارع › والأزقة » والحوائیت » أو من معالم مصر : 
اليل » والأهرام » وأبو الهول - ص ۳ » أو من المدينة الأم - الإسكندرية - ص ٠۳‏ : 
« وگل البلاد سواها طلل » 
ومنها يعلو بإيقا ع البحر في لغة الشاعر في ديوانه : 
« و وجهك الحزين غاض ماؤه » وجقّف الخريف جدوله » و «الطوفان ٩‏ ص ٤٤‏ › 
« وبحر لیس له شطآن ٩‏ ص ١ » ٤٤‏ وسألت البحر والأمواج ٠‏ ص ٠*‏ 1 و « الموائيع ٠‏ ص 
۲ . 
وهكذا تتجسد لكل شاعر مدينته طموحاً للدماذج العليا لديه » وخقيقا ها رآه « رولاك 
بارث » في الحلم ؛ إذ يضع الحلم خت الضوء مشاعر أحلاقية رهيفة رهافة قصوى . بل 
ميتافيزيقية › ويدعم العاني الإنسانية » وله منطق راع » مترابط ترابطا رهیفا › نه يجعل ما ليس 
في وما ليس أجنبيا عني يتكلم ”"' . 
ولأن الحلم ""'“ هروب من الواقع كان الواقع غربة » وتمضي الغربة في قصائده « مقاطع 


نا حزينة ۲ ۳ ¬ ص € 
الغربان - الذؤبان - زمن جوم - الأهوال - الطوفان - تطاردنا الأأحزان - كهف 
النسيان - والحرية بين : 


الموت أو الإعصار » أو بين النار وبين النار 
وكما كانت الإسكندرية في قصيدة بعنوانها » كانت مصر في قصيدة ١‏ مكاشفة » ¬ 
ص ۸۱ : 
رأيتها تخونني 
من الف عام أو يزيد 
تضاجع الملوك واللصوص رالعبيد 


٠١۳ لدي آقوال أخرى » للشاعر فوزي عيسى‎ ١ 


راك رة اللياب 
هتيكة الإغرار 
ويضمن قصيدته حاشية من المي : 
امت نواطيرٌ مصر عن ثعالبها ‏ وقد بَشِمّنَ فما تغني العناقيد 
ومن المهم التنويه بدور ضميري الغائب والمخاطبة » والمقصود فيهما - معا ¬ مصر مدينة 
الشاعر السليبة المسلوبة من غير أبنائها » ثم يكون الاستفهام الوعظي المباشر في ختام القصيدة : 
فهل تراك - بعد - تېصرین مخذرین ؟! 
ولیته ما صاغه 
وتدور قصيدة ١‏ يقولون » - ص ۸٩‏ في فلك مصر السابق أبضًا . وتطل مدائن الدحان 
والدمى في قصيدته « تداعيات ديك الجن » - ص ٩٦‏ » والسفائن المحطمة أو المحترقة في 
« الطريق إلى طليطلة » - ص ٠١۸‏ » وتكون طليطلة هي العالم العربي الآن . 
هكذا يدلف من المدينة والاغتراب - معا - إلى صورة الواقع المعاصر'» تماما كما نجدها 
في قصائده الوجدائية ؛ ففي الجانبين جد نقد الواقع نقد واضحًا » كما جد الإسقاط 
التاريخي باللجوء إلى الماضي لتصوير الواقع ومرارته » فهو ينتقل من الواقع الوطني المعاصر 
الصريح في قصائده المزاوجة بين المباشرة والتلميح : « الحجارة ۲ ¬ ص ٥۷‏ »> و( الحصار » - 
ص 1۸ »و مكاشفة ۲ - ص ۸۱ > و «يقولون » ص ۸1 إلى الماضي في : 
) أقوال آحری للحلاج 4 - ص ۷۱ › وعدوان الديوان : « لدي أقوال آحری ٬“‏ 
« وتداعيات ديك الجن » ¬ ص ٩٩‏ » و « دع الآن ذكر الدّمى » - ص ٠١١‏ . 
كما جد لجوء الشاعر إلى رمز (الحلاج) » حيث استدعاء محاكمته الشهيرة في حديث 
عن التوقيع بالأحرف الأولى على حريطتنا وإباحتها للذئب » ومع رمز الحلاج يأني المخرون 
الديني من القرآن الكريم : 
آندرتکم پوماً عبوسً يا بني قومي 


°4 « لدي أقوال أحرى » للشاعر فوزي عيسى 


ھ‌ 1 
فهل تغني النذر 
ولجوء الشاعر إلى رمز : ديك الجن » والعشائر » والمخزون الترالي من الشعر العربي 
القديم : 
- أضاعوني وأي فى أضاعرا يوم كريهة وسداد ثغر 
حدیٹث حرافة يا آَم مرو 
- أرى مخت الرماد وميض نار ويوشك أن یکون له حرام 
- یا آل جص توقعوا من نارها ‏ خزیا يحل علیکم و ربالا 
ولجوء الشاعر إلى رمز ؛ امرئ القيس الملك الضليل ذي القروح في رحلة بحثه عن مُلكه 
الضائع بعد مقتل أبيه املك مصدرا قصدته بقولة امرئ القيس في اوج محنته وهوانه : 
بکی صاحبي مما رأی الدرب دونه ... إلخ (ص ٠٠١۳‏ 
وفي القصيدة نفسها ينتقل إلى رمز : يوسف وقاببل . 
حتى تنتهي القصيدة بالمباشرة والخطابية المقبولة في هذا الصدد : 
فما نكون أسود العرين وما نصيرٌ كأ لم يكن 
وفي قصيدة « الطريق إلى طليطلة » - ص ۲۷ نخد رموز : 
طارق » والسيوف الكليلة » والخيول »› والقيود » والسفائن المحروفة . وفي قصيدة « الجراد 
الذي کہا » - ص ۲۹ : 
أن أهمله المماليك . 
هكذا يدور الموضوع بين مصر (ص (A1‏ > والعرب ( ص ۸۹ ۰ ) » وفيه جد توظیف 
الاستيحاء التراثي » حتى ليصدق على الشاعر قولهم : إن النص لوحة فُسيفساء » وإنه شرب أو 
ويل أو امتصاص لنصوص أخحرى » على نحو ما يقال في « النصوص المتداحلة » "" » ذلك 
أن النص ليس ذا مستقلة » بل هو سلسلة من العلاقات مع نصوص غيره . 
على أن توظيف التراث عند شاعرنا يقوم على فلسفة ذات أركان ثلالة متعانقة هي : 


« لدي أقوال أخحرى » للشاعر فوري عيسى ٠٠٠١‏ 


الاضي » والحاضر » والمستقبل » ما الهدف الغني فهو نقد الواقع وكشفه والثورة عليه ء 
والتطلع إلى المستقبل بما في ذلك من تطلع إلى المدينة الحلم . 

ما المشتاح » فهو الصبر : 

يوب - طارق - السماء - رموز الطيور . 

وقد بدا ذلك في ستة مواقف في القصائد الأتية : 

۱-۱ احعواء ۲ » ص ۲۳-۲۱ وهي أولى قصائد الدیوان » حیٹ : أيوب » وحب 
العريين » وهما قمتان في الصبر » وجراح النبيين » وكل عذاب المحبين » وألتمس البرء إذ 
مسني الضر » ثم : الجواد الُطهُم » والخيول » والكرٌ والفرٌ » ونفاث الطير . 

١ -‏ الطريق إلى طليطلة ٠‏ > ص ۲۸-۲۷ » حيث العودة للخيل والسيف » أما طليطلة 
فهي العالم العربي المهزوم السليب » أما طارق فهو الأمل في العودة › ولعله - في ماضيه - 
رمز المستقبل : 

« غير أن يعود طارق فيجمع الكتائب المهلهلة 

ويحرق السفائن التي تآاكلت » 

مع مراعاة مدلول الحرب والسلام في : 

وفي يده سيفه وسنبله ) 

۳- و « الجواد الذي كبا ) » ص ٠٠-۳١‏ حيث المماليك » والجواد الملقى في الجب 
(قصة يوسف عليه السلام) » والحية الرقطاء » والجواد أد ركته الشيخوخة » وستطلق عليه 
رصاصات يذ كرنا بالخيل الميري) » والفحص أبنت مرضه » ولا أمل إلا في السماء » هكذا 
کان الواقع بين : 


الاضي الستقبل 
(المماليك) (الله) 
p-٤‏ الحضارة 4 ص A—1Y‏ حیٺ المضمار الوطني : فلسطين » والقدس »> وحتامها : 


« لدي أقوال أحرى » للشاعر فوري عيسى 


:٠آ‏ يا باع عيسى ومحمد » االماضي السحيق) 

ب ١:‏ انث يا قدس جراح تتجدد » (الواقع المعاصر) 

ج: « فمثى الفجر بأعتابك يولد » (المستقبل) 

ه- « أقوال أحرى للحلاج ٠‏ » ص ۷١-۷١‏ هنا الإسقاط والقاع » وفيها نرى التحقيق 
والملفات » وضمير المتكلم » والحوار - كما قدمنا - وظواهر : الجملة الحالية » والذئاب ؛ 
والاستفهام - كما قدمنا أيضا - واستيحاء النص القرآني : 

۷٤ ص‎ ٠ لا تبقي إذا ما الليل طال ولا تدر‎ ١ 

فال تعالي ١:‏ وما دراك ما سقّر لا تبقي ولا تذر » المدشر ۲۸ . 

« أنذرنكم يوم عبوساً يا بني قومي فهل غي اندر ۲ ؟ ص ۷٤‏ . 

قال تعالي ٠:‏ أذرتكم صاعِقَة مثل صاعقة عاد وثمود » فصلت ٠۳‏ » والليل ٠١‏ » 
وتكررت النذر في : الأحقاف ۲١‏ » والنجم ٠‏ » والفجر في آيات عديدة . 

يستوحي الشاعر - إذا - النبي صالح عليه السلام » والحلاج » والشاعر العربي القديم . 

1- « تداعيات ديك الجن » - ص ٩١‏ » أما ديك الجن فهو عبد السلام بن رغيان 
(۷ م ¬ ۸4۹ م) » ولد في حمص » وهو من شعراء الشعوبية وكان يفخر على العرب › 
وكان متشيعًا » وقد رثي الحسين - رضي الله عنه - كيرا . وفي هذا النص جد « ليلى » 
ونجد « العشائر ٠‏ » و ١‏ حمص » » والاستشهاد بالشعر - كما قدمنا . 

ومع إيمائنا أن لكل شاعر لغته » نؤمن بتداحل النصوص وتضافرها وتفاعلها » إذ لم يقتصر 
شاعرنا على شعر المرحلة الترالية حيث رأينا في شعره ولغة صدى الشعراء المعاصرين حيث أبو 
سنة القائل : « تفضي إلى الوهم والمستحيل » » وبقول شاعرنا : 

« آه يا قلبي المستهام » ص ۳۹ » و « الزمان الرديء ۲ ص ۳۹ » و « أدمنت لونًا غريبًا من 
الحلم بالمستحيلات » » و « أن نختار ما بين الموت بأيدينا أو بين برائين الإعصار » ص ٤٠١‏ › 
وكأله أبو سنة في قصيدة « النور » » أو قوله : ما بين الجلة والنار . 
كما رأينا صدى لغة نزار قباني في قوله : 


. ٤٤ وکلانا یعرف ان هوانا بحر لیس له شطآن ۲ » ص‎ ١ 


« لدي أقوال أخرى » للشاعر فوزي عیسى ٠١١‏ 


هناك ارتباط شديد بين هذه الرموز والموضوع الشعري عند شاعرنا بجانبي الاغتراب › والهم 


الوطني . 
فعلى مستوى رموز الحيوانات والطيور جدها تميل إلى صيغة الجمع أكثر من ميلها إلى 
صيغة المفرد »وهي : 


الجواد : ( ص ۲۲ ۲۷۰ » )۳١‏ › والخیول : ( ص ۲۲ ۲۷۰) › والنسور : ( ص ۳۹) »> 
والحية : (ص )١١‏ » والأفاعي : (ص )٠١۸‏ » والخفافيش : (ص ۳۹) » والعصافير : (ص 
۳۹( » والصقور : ( ص )۱١۸‏ » والغربان : ( ص 46(« والذؤبان :ص 6٤۳‏ ) » والذئاب : 
(ص ۷۳ » (٠٠١۷‏ » والثعالب (ص )۸١‏ » وعلى مستوى المفرد الذثب (ص ۷۴) . 

وأكثرها الذؤبان والذثاب وهي في ثلاث قصائد كلها مرتبطة بمصر . وعلى مستوى 
الأعلام جد من الشخصيات : 

طارق وغودته (ص ۲۷ ۲۸۰) » وامرئ اليس وتوظیف مقولته الشهيرة (ص )۱١۳‏ > ولم 
يهش الإله » والحلاج وتوظيف محاكته (ص 1۹( » وديك الجن (ص ۹۳) » وصلاح 
الدين (ص (oV‏ ۽ وسن المدن : 

الإإسكندرية ( ص (o1‏ » وطليطلة وضياعها ( ص !9( وحطین (ص (oV‏ > ومن 
امالك : المماليك (ص )١١‏ . 
المعنى بين المباشرة والتوالد : 

يتعدد المعنى بين : معنى مباشر صريح » وآخر غير صريح فيه من الإيحاء والتلويح » وعطاء 

وعند شاعرنا نلتقي الجانبين : المباشر » وغير المباشر من معتّى موح أو رامز » وتأتي المباشرة 
- غالبا - في نهاية قصائده كأنها الحكمة المنشودة أو العبرة المبتغاة »> من ذلك ختام قصيدة 
« أسغلة ٠‏ ص ۰ : 


وختام قصيدة ١‏ ودع الآن ذكر الذمي » (ص )٠١۸‏ : 


١ ۸‏ لدي أقوال أخحرى» للشاعر فوري عيسى 


فإما نکون سود ارين وما نصیرٌ کأن لم يكن 

وهي مباشرة اقتضتها طبيعة الموضوع » حيث ضياع الوطن . وهناك قصائد مباشرة اقتضتها 
طبيعتها » مثل قصيدة ١‏ إلى طفل شهير من أطفال الحجارة » - ص ۷ء۵ . 

لكن الديوان - بوجه عام - يوظف الرمر » والاستيحاء والإيحاء . ويتكون الخطاب الشعري 
بين : توظيف الاستفهام » والجملة الحالية » والعقديم والتأحير » وخولات الهمزة من القطع 
إلى الوصل أو العمكس » والحوار والإيقاع . 
الاستفهام : 

يفرد الشاعر قصيدة بأكملها عنوانها « أسغلة » ص ٤١‏ حيث الجه بأسلة إلى الليل »› 
والروضة والبحر » هذه الأسقلة هي : 

# اذا يأفل القمر ؟ وكأنه يستوحي حيرة أبي الأنبياء إبراهيم . 

# اذا تسقط الأوراق والزهر ؟ 

# لماذا يرحل الأحباب لا ببقى لهم أثر ؟ 

كان السؤال الموجه إلى الليل عن القمر وحال الشاعر أن أحلامه تكتقب . 

وكان السؤال الموجه إلى الروض عن الزهر » وحال الشاعر أن الأشجار تنتحب . 


كان السؤال الموجه إلى البحر عن الرحيل ء رحيل الأحباب » وحال الشاعر أن الأمواج 


وتعددت آدوات الاستفهام بین : 

كيف - هل - لاذا - متى - الهمرة 

(Ao «+ Y4 + A < 6۹ « 6° › ٥ › ۷( ٻالصفحات‎ 

ويكثر الاستفهام في آخر القصيدة » ویکون بمثابة تلخيص محتواها » أو إبراز مضمونها ٤‏ 
كما يكثر من مفتتجها » ومن أمثلة ذلك إلى جانب ما قدمنا : 

# وهل ينجو المحب إذا رماه بسهمه القدر ؟ 


« لدي آقوال آخری ؛ للشاعر فوزي عیسی ٠٠۹‏ 
# أم تراه يضل الطريق » يموت غريب تشيعه قهقهات العام ؟! 
# كيف تعتاد هذا الزمان الرديء ؟ 
# فمتى الفجر بأعتابك يولد ؟ (في آخر قصيدة « الحصار ۲ ص )٦۸‏ 
# أ لديك يا حلاج أقوال أخر ؟ (تتكرر في قصيدة الحلاج ثلاث مراٿ ؛ ص ۷۳-۷١‏ » 
حثى تختتم القصيدة بالاستفهام) . 
# وهل يطيق بعاده في القيد حر ؟ 
ومن الأسثلة في مفتتح القصيدة ‹ اغتراب ۲ ص ٠۹‏ : 
٭ كيف للقلب أن يعرف الابتسام ؟ 
و ١‏ الطريق إلى طليطلة » ص ۲۷: 
# من أين نبدأً المسير يا طليطلة ؟ 
# من أين نبداً المسير ؟ 
وبداية قصيدة « أسغلة » 
ومنها في آحر قصيدة « مكاشفة » مخاطباً مصر » ص ۸٩‏ : 
# فهل تراك - بعد - تبصرین مخذرین 
توظيف الحملة الالية : 
يوظف الشاعر الجملة الحالية توظيف) نفسيا ولفظيا كما نرى في هذه الأمثلة : 
-١‏ سالت الروض » والأشجار تحب 
سألت الليل » والأحلام تكتشب 
سألت البحر » والاأمواج تصطخب 
وهي أسقلة تشكل فقرات قصيدة « أسعلة » » وفيها نلاحظ الجملة الحالية اسمية » وفيها 
موافقة لفظية ذات مدلول نفسي » فممًا ناسب الليل : 
الأحلام » وما ناسب الروض : الأشجار » وما ناسب البحر : الأمواج . وفي كل كانت 


٠‏ د لدي أقوال أحرى » للشاعر فوري عيسى 
الأحلام نكتقب والأشجار تتشحب والأمراج تصطخب » رهنا جد إيثار الجملة الفعلية الواصفة 
للدلالة على الاستمرار كما ل تخفی صفاتٹ الا كتغاب رالانتحاب ¢ والاصەلخاب 

(۲) في غرفة التحقيق - والأضواء باهة - 

فال المحفق - وهو ينظر في ضجر - (ثلاث مرات) 

فليس يضابن المقتول تمثيل بجثته - إذا هو قد جزر - 

وهي جمل معثرضة في قصيدة « أقرال أحرى للحلاج ٠‏ ص ۷۹ . تبين الحالة العامة 
لغرفة التحقيق ولنفسبة المحقق رلحالة الفتيل » ونلا-حظ أن الجملة الحالية هنا أيضًا - اسمية 
كما نلاحظ أن الجملة الحالية تكون بمثابة الخلفية للمنظر المرئي أو الموسيقى التصريرية 
المعبرة . 

7 حتی لا تنهشه - وهو يجوب اليد وحیدا 

إن عليدا - اللحطة - أن تختار (ص )٤١-٤۳١‏ 
تقديم الممعول به : 


في إطار ما ذکره علماء النحو والبلاغة من مېررات التقديم وفوائده - جد تقدیم المفعول په 
فيما أي : 


وكل المصابيح قد أطفأتها الرياح - ص ۲١‏ 
فیرسل ضوءه القمر - ص ۲٣‏ 

داعب عوده الور ¬ ص ۳٣‏ 

حتی لا تنهشه الذژبان - ص ٤٣١‏ 

تطاردنا الأحران - ص 4> 

فليس يضايق المقتول تمشيل بجاته ¬ ص ۷١‏ 
هل تعرف الأمن الذثاب - ص ۷٣‏ 


وهل يطیق بقاءه في القید حر - ص ۷۳ 


« لدي أقوال أخرى » للشاعر فوزي عيسى ٠١١‏ 

في حين يلتزم الترتيب بين الفاعل والمفعول في قرله : 

تشكو عروقه المحاليل 

وهو حين يقدم المفعول به على الفاعل يبدي الاهتمام به وي ركز على ما وقع عليه الفعل . 
التحول من الوصل إلى القطع : 

حين يتحول الشاعر من همزة الوصل إلى همزة القطع - فإن أول أثر ملموس هو الأثر 
الموسيقي المرتبط بالإيقاع ؛ لما يحدثه القطع من أثر قوي لا يتحقق في الوصل » من ذلك : 

كيف للقلب أن يعرف الإبتسام ؟ 

والردة الجاهلية والإنهزام ؟ (ص ۳۹ › )٤١‏ 

وأعتقد أن الشاعر لا يقتصر على الأثر الموسيقي فحسْبٌ . 

بل يتحداه إلى ما يشبه رفع الصوت » وزيادة الثبر للمساعدة في توصيل رسالة . 

والدليل على ذلك أنه لم يجد حاجة إلى هذه المكابدة في موقف آخر فجاءت همزة الوصل 
بلا قطع : 

تضنٌ أن جود مرة بالابتسام - ص ۸۱ . 
الحوار : 

قامت قصيدة ١‏ أقوال أحرى للحَلاج » - ص 1۹ على الحوار باستحضار غرفة التحقيق 
بكامل أوصافها تتخللها الجملة المفعاح : 

(قال المحقق ..) 

ثم السؤال » ثم الإجابة الموجزة المعبرة الناقدة العصر والباكية على الحرية والديمقراطية . 

وقد يدسب الحوار إلى الغاثب : ١‏ يقولون ٠‏ في فصيدة بالعنوان ذاته » ص ۸٩‏ » كما 
قد ينسب الحوار للمجهول في قصيدة « الجواد الذي كبا» ص )۳١‏ بالجملة المفتاح : 
(قيل : ..) » ثم تختتم الجملة : (قالت الفحوص ..) 

وتكون قصيدة « أسغلة » - ص ٤٠۹‏ حوارية كلها بجملة تتكرر هي : 


۲ د لدي أقوال احرى » للشاعر فرري عیسی 


(سألت ..) 

حتى تختم القصيدة : فأوماً : إنه القدر 

كما يصيح ١‏ ديك الجن » - ص ٠١‏ » في جمع العشائر » ثم تنعدد الأصوات الفلاثة 
ناطقة بجملة تراثية شهيرة »› أرلاها : 

أضاعوني وأي فى أضاعوا 

لته : حديث خرافة ا أ عمرو 

وثالٹتها : ری خت الرماد 

وفي هذا النهج الحواري الشائح في الديوان في ست قصائد من بين سبع عشرة قصيدة نهج 
يدعو للتأمل ؛ فهو يتواتر في عدد لا بأس به » كما يتكرر في القصيدة الواحدة » كما يدل 
على وجود الصوت الآحر الذي يجذب انتباه الشاعر » ويستثير شاعريته » كما يدل على 
الحيوية والحياة والثررة والاسحتچاج وديمقراطية الحوار وبوادر من النرعة الدرامية 1 
الموسيقى : 

يتصدر المتدارك قائمة بحور الشعر إذ يرد في أربع قصائد بنسبة ۲۲ ر1۲۲ » فكل من الرجز 
والرمل إذ يرد كل منهما ثلاث مرات بنسبة ١١‏ را فالوافر و المتقارب إذ يرد كل منهما مرتين 
بنسبة ١١‏ ر١١‏ فالخفيف والكامل والطويل إذ يرد كل منها مرة واحدة بسبة ١ره]‏ . 

ومن حيث الدوائر العروضية يميل الشاعر إلى البحور الصافية : 

امتدارك » الرجز » الرمل » الوافر » المتقارب » الكامل 

وتقل البحور الممتزجة : الخفيف والطويل . 

ونكون البنية الموسيقية في الديوان جامعة بين القالب الخليلي الكلاسيكي مثل : 
(« الإسكندرية » دائما ؛ و « طفل شهيد ١‏ » و ١‏ دع الآن ذكرى الدمن » .. وغيرها) › 
وقالب الشعر الجديد مثل ٠:‏ تداعيات ديك الجن ٠‏ » و« الحصار »٠‏ و(« احتراء) › 
وغيرها) . 

کما پتنوع الديوان بين القصيدة رالمقطوعة » وتميل القصيدة بوجه عام إلى الإيجاز 


« لدې أقوال آخری » للشاعر فوزي عیسی ۱۱۳ 
والت ركیز والتكثيف . 
وللقدریر وجود في الديران ما یولد طول السطر الشعري مثل مطلع قصيدة ( الوجوه 
القبيحة » - ص۳٠‏ وفي سائر أبياتها . أمّا القافية فقد تتنوع في القصيدة الواحدة كما هو 
الحال في قصيدة « الحصار » - ص1۷ إذ تتنوع بين : الحاء الساكنة والراء الساكنة والدال 
الساكنة . 
ویلترم الشاعر بالقافية المحورية بما يقف ضد مقولة مخاصمة الشعر الجديد للقافية مثلما 


جد في القوافي : له ص ۲۷ oV:‏ » والهمزة المضمومة ص ۳١‏ » والراء المضمومة ص ٠١‏ » 
>١‏ » وميم الساكنة المردوفة بالألف ص ۳۹ ء واللام الساكنة ص ٠۳‏ » وغيرها . 


دراسة في دیوان « آسرار و أنوار» 
للشاعر محمد السيد ندا 


احتار الشعر المعاصر منهج الصوفيين نافدة لغوية و وجدائية محا ؛ إذ جد المعجم الصوفي 
واضحا في التجربة اللغوية والشعرية » ومتمثلاً في مضمونها . 

ومن عنوان دواوين هذا الشعر وقصائده نهتدي إلى المفاتيح › فنجد في العنوان (نصا مخترلا 
أو نصا موازيا) » سواء أ كان ذلك في عدوان الديوان ؛ أي النافلة العامة › أم في عنوان 
القصيدة ؛ أي النافذة الخاصة » أم في العنوان الجانبي للقصيدة أو مشدمتها الشارحة ؛ أي 
النافذة الأحص . 

وبين أيدينا ديوان ١‏ أسرار و أنوار » للشاعر محمد السيد ندا » وهو الديوان الشالث بين 
دواوینه اليخمسة : 


خحريف قلب » وأجراس الملل » وأشرعة البحار المقمرة » ويستان القلب الأحضر . 
العنوان : النص الحرل أو الموازي : 


قلیلاً ما جد اهتمامًا بالعنوان » وقد تناولته في دراسات من نحو عشرين عامًا في عناوين 
قصص محمد عبد الحليم عبد الله » وعناوين الدواوين والقصائد في كتابي « ديوان الشعر في 
الأدب العربي » » وتبيّن لي أن للعنوان وظائف ودلالات » فهو مَظهرٌ للمعنى » حتى سماه 
البعض البهو #اطناوه۷ منه تدلف إلى عمق العمل الفني » كما تبين أن العنوان الفني يكون 
لصيقًا باللص » قد يكون جملة منه كما نرى في تكرار السر والئور في الديوان الذي بين 
أيدينا » وتسميته باسم القصيدة الأولى منه » والعنوان م ركز مير واضح دائمًا » وهنا جده 
معطوفا ومعطوفا عليه كما جده منكرا أي نكرة . 

رالعنوان الجانبي » أو المقدمة النشرية ذات معان ودلالات عند شاعرنا » تساعد في تأسیس 
المحنى وشرح التجربة الشعرية كما رأى كثير من النقاد (استراتيجية العنوان - شعيب خليفي › 
الكرملي - العدد )۱۹۹۲-٤٩‏ . 


دراسة في ديوان « أسرار وأنوار» ٠٠١‏ 


والعنوان في هذا الدیوان ذو مکونات ومصادر » وهي : 
-١‏ الصوفية : وهي معظمها ؛ إذ ترد ٠١‏ مرة بين ۲۲ قصيدة هي قصائد الديوان مثل : 
١‏ بمداومة الشوق يكون الانعثاق » . 
۲- الحديث الشريف » ویرد مرتین ؛ وبنیته اللغرية تعتمد على أداة الشرط وفعليها : من 
قال لا إله إلا الله دحل الجنة) . 
۳~ القرآن الكريم » ويرد مرة وأحدة »> هي فاخة سورة اقراً > وهنا جد ظهور المعجم الصوفي 
في العنوان اتساقًا مع ما نراه في الديوان بأسره من تيار صوفي » کما سنری . 
والبنية اللغوية للعنوان الشعري ذاٽت سماٽت » هي : 
-١‏ الطول » وهو معظمها (۱۹ مرة) » وبرجع طولها إلى أنها صوفية شارحة . 
1- الإيجاز في شكل جملة شرطية » وهي اثنتان من الحديث الشريف كما أسلفنا ء 
و واحدة صوفية . 
۳- تکرار کلمة (طوبی) في شکل حکمة ٤(‏ مرات) › ومنها قرار : ١‏ طوبی لمن كملت 
له صور الجمال » وتسابقت من أجله رتب الكمال » . 
-٤‏ تعدد مكوناته بين : الزمن (الليل) » والروح (الله) » والئبات (الزهرة والوردة) » 
والفضاء (الكون) » والشمٌ (عطر بستان) » والصوت (الأذكار) . 
-٠٥‏ صلة بعض القصائد بالعنوان الرئيسي للديوان » مشل قصائد : 
« أسرار وأنوار » » و « يؤنسني علم الله ٠‏ » و« دورة الأنوار ۲ » ومن ٠ء‏ و 
« النور لا النيران » » و « في أي ليل » » و « الظلمة والئور حروف ٠‏ » و « السرا › و 
هل روح الزهرة صورتها ٠‏ . 
الصوفية والمعجم الصوفي : 


ينقلنا هذا المدحل في الحديث عن العنوان إلى الاجاه الفعلي للديوان :وهو الاجاه 
الصوفي ؛ إِذ يدور الديران حول مثلٹ قمته وغایته : الحقيقة ٤‏ وطریقه وحطواته : النور 


۱۹ دراسة في دیران ۲ أسرار وأنوار» 


الور الأسرار 

والأسرار . ولا يغيب عن قارئ الديران قراءة الإهداء ليهديه إلى هذا الث » كما لا يغيب عتا 
عنوان الديوان وفهم مدلول سر الأسرار عند الصوفية » وهو ما انفرد به الحق عن العبد » كان 
البحث عن الحقيقة هما مسيطرا يبدا من السؤال في عنوان قصيدة : « هل روح الزهرة 
صورتها » : 

هل ظل الزهرة صورتها ؟ أم أن الظل حقيقتها » ولاذا نطلق في الكون الأسماء . 

رنمضي مع : أصل الأشياء » رالحقيقة » والسير » والسؤال : 

# قسألني الطفلة ذات الإشراق / يا أبتٍ من رب الكون ؟ 

*# فكيف وأين إلهي المفر ؟ 

# فإن الملاذ الأمين / وعيش السلام انتظاري / وأطمع أن تسكن الروح دار المقر . 

وهو سؤال » وإن ذكرنا برباعيات الخيام » وتسالات إيليا أبو ماضي » إلا أنه سؤال المشوق 
إلى الحقيقة وهي عند الصوفي دار المقر . 

وهل لذلك صلة بشيوع حرف النون في مواقع بعينها : وروحي نصف | وجسمي نصف / 
فلا آنا طرت / ولا انا سرت على قدمين / ولم أعرف الآن / هل آن / أو أين اين ؟ / طليق 


وهو شيوع يذ كُرنا يإيحاء جملة : كن فيكون » والنون عند الصوفية : علم الإجمال . 
کما یجعانا ننتبه إلى رموز مثل : 


رمز المرآة : عش الخلوة بالحق | فقام / يصقل المرآة | ذكرا وصفاء . 
ورمز العصفور : الدنيا دونك يا عصفور 


ورمز النور » وهو ذو دلالة مهمة عند الصوفية » شار إليها العنوان الجائبي في قصيدة « لو 


دراسة في دیوان « أسرار وأنوارء ۱١۱١۷‏ 


كان ذ كرك وردة » › یقول : 

« للحواس الخمس بصائر تبدل مواقعها حسب مقتضى الحال » لأن مصدر حسها وبصرها 
الور الذي في الصدور ) 

ذلك أن الرؤية » كما ذكر الراغب الأصفهاني في « مفردات القرآن ٠‏ : هي إدراك المرئي › 
غير أن ذلك أضرب هي : 

. الرؤية بالحاسة مثل : لترون الجحيم‎ -١ 

۲- الرؤية بالوهم والتخيل ؛ أرى أن زيدا منطلق . 

۳- الرؤية بالتفکر : إنى أُرى ما لا ترون . 

. الرؤية بالعقل : ما كذب الفؤاد ما رأى‎ -٤ 

ما الرؤية عند الصوفية » فهي المشاهدة بالبصر لا بالبصيرة » أمّا عند شاعرنا فإن « النور 
الذي في الصدور » »> هو ما یراہ الفؤاد وپکذېه أو يصدقه والنور عند الصوفية : کل وارد لهي 

- فلما شربت الرؤى والظلال هتفت وحقّك ما أررَعّه وتكون قصيدة ١‏ دورة الأنوار » ذات 
أهمية ؛ ففيها : 

اللخيمة الزرقاء والملصباح ¢ والشجم » والبدر 1 وفي حيمتي أئوار وفي غيرها : جريرة 
آُنوار »> ولحيمة نور »> وهالة إشراق > ودفق اللور » ومدد من الأنوار ¢ والنور أشرقا » نور الحقيقة ¢ 
وطيف مجم الهدى » فأحعضن النور وصلاً وحبا » وأسطع نورا » وروحي من النور » ونورا 
ونجوى » والعناق الور والکون کتاب مفتوح عطر المعرفة النورائية ¢ وفي مجال الضوء ¢ 
وأسكنني صفاء النور . كما جد قصيدته « الظلمة والنور » حيث : المعرفة النورانية › والظلمة 
والنور حروف » وفي حتام دورة الأنوار : 

- واقرأً حروف النور / في سورة الرحمن 

والغريب أن قصيدة العنوان حلت من لفظي ؛ نور أو نار . 

وقد أشرنا من قبل إلى أهمية النور عند الصوفية » وقد انشغل الشراح بمعاني : الزيت والنور 


۸ دراسة في ديران « أسرار وأوار؛ 
والنار » والشجرة الزبتونة » والمشكاة في قول الله تعالى » وقالوا إن الشجرة الزيتونة شبيهة بالفكرة 
لأنها قابلة للنور بذاتها . 

نّا الزيت فشبية بالحدث » وهكذا شرح ابن سينا رموز الزيت المضيء › والنور على النور › 
والمصباح أي العقل بالفعل » والنار أي العقل الفعال » كما شرح نصير الدين الطوسي المشكاة 
التي هي العقل الهيولاني . 

وذلاك كله مرتبط عند الصوفية بالعشق الذي هو في الدنيا : عش وشوق » وفي الأحرة : 

والرؤية التي في الصدور هذه ساقت الشاعر إلى مثل ما نراه لدى الرومانسيين من تراسّل 
الحواس والمد ر كات مثل : 

# ويشربني العطر في الورد طلا 

فلما شربت الرؤى والطلال حتفت وحقك ما أروعهُ 

# تصحو الأنغام مع الألوان نشيدا عطري التسبيح . 

# إذا كان الأريج اللون أنظره / وأ اللون من روح الأريج أشمه / فأنوه في عَبق من 

اللون البهيج . 

الرى بين البصر والبصيرة » والشم حيث : الأريج والعطر والعبق » والذوق : الشرب › 
والسمع : الأنغام » والبصر : اللون . 

فهذا التراسل بين المدركات والحواس وسح من داثئرة اللون فجعلها مشموما » كما جعلها 
رائحة : تتفرد لو رائحة او تتېدد ألوان من نغم وعطور / وضياءِ یفترش الديجور . 

# فاكهة من كل الألوان / دفق النور / وتلون الأزهار في ربواتها وعند الصوفية أن التلوين: 
تقل العبد في أحواله » وهو مقام من المقامات . 


وهكذا يرتبط اللون بالشم والفاكهة والسماء والزهر » ويكون للون الأبيض المكان القَدّم ؛ 
إذ هو رمز الصفاء والنقاء . 


دراسة في دیوان « أسرار وأنوار؛ ٠٠۹‏ 


معجم الشاعر : 

قلنا ن ثلاڻي : الحقيقة » والنور » والأسرار » هو محور التجربة الشعرية عند شاعرنا محمد 
السيد ندا » والآن نقف أمام المعجم الشعري عنلده »> ولجده صوفیا حالصا يدور أ کثره حول : 

النور ء والأسرار » والبستان » وما البستان إلا الحقيقة والمقر . وأكشر الألفاظ هي : النور 
رالأنوار » تشيع شيوعاً راضحا » وتليها كلمة : البستان » أي دار المقر » تليها كلمة الأسرار . 

ثم خد شيوعاً بدرجة أقل من شيوع هذه الكلمات في الكلمات الآئية : 

الد كر والأذ كار » الوجود » الطير » الربٌ » الزهور والورود › الحقيقة » التسبيح » الدعاء ء 
الحظوة » الخلوة » المريد والورود 1 الروح » الصحو » قصر القرب » الوصل » الريحان » الهم 
والغم » القرب » الحال » الشيخ › علم الله › الإشراق » عين اليقين » الروح والجسد »› 
القدوس » الزمن الأبدي » الذات » العتبات » باب » الأحكام » الاشتمال » دار المقر » البصيرةء 
المعرفة الربانية » فلك الأنوار . 

ومن سيطرة كلمة البستان هنا جد ديوانه الحر (بستان من القلب الأمحضر) . وهذا المعجم 
الصوفي عنده جدير بالتأمل عند قراءة الديوان » من ذلك أنه في ديوانه الآحر يقول لأحد 
آقربائه : 

صوفي أنت ولا تدرك أنك من أرباب الأحوال / حك الحْب و وردلكَ إرضاءُ الأحباب . 

وفي تأمل معاني مصطلحات الصوفية كما أوردها الجرجاني ۸١١-۷٤١(‏ ه) في آحر 
کتابه (التعریفات - الحلبي » ۱۳٣۷‏ ه / ۱۹۳۸ » ص ۳۳۳) نقلا عن ١‏ الفتوحات المكية » 
لابن عربي » جد من بعض ما ورد في الديوان الذي بين أيدينا مصطلحات صوفية لها أهميتها 
مثل : 

الوارد : وهو ما يرد على القلب من خواطر محمودة بلا تعمل . 

والتجلي : وهو ما ينكشف للقلب من أنوار الغيوب . 

والخال : وهو ما يرد على القلب بلا تعمد . 


والمريد : وهو المتجرد عن إرادته > وقال أبو حامد : هو الذي تح له پاب الأسماء ودحل في 


٠‏ دراسة في دیوان « آسرار وآنوار» 


جملة المتوصلين إلى الله بالاسم . 
والمقام : عبارة عن استيفاء حقوق المراسم على التمام . 
والحقيقة : وهي سلب آثار أوصافك عنك بأوصافه بأنه الفاعل بك فيك منك لا أنت . 
والسر ؛ سر العلم بإزاء حقيقة العالم به » وسر الحال يإزاء معرفة مراد الله فيه » وسر الحقيقة 
ما تقع به الإشارة . 
والستر : ما يسترك عما يضنيك › وقيل غطاء الكون . 
والخلوة : وهي محادثة السر مع الحق . 


وهذه المفردات مع غيرها مفتاح فهم التجربة الشعرية في ديوان « أسرار وأنوار » للشاعر 
محمد السيد ندا لشيوعها فيه . 


محمد عبد الفادر و ديرانه الشعبى 
١‏ طرح البحر» 


تطور جديد في شعر العامية يلق على ضفاف شاعرية الشاعر البورسعيدي محمد عبد 
القادر في ديوانه « طرح البحر » » في إضافة شعرية جديدة لح ركة الشعر الشعبي في بورسعيد » 
وحركة الشعر الشعبي في مصر . 
يدور الموضوع الشعري عند محمد عبد القادر حول محور يمكن إيجاز القول فيه بأنه 
(الجذور) ؛ ذلك أنه - مثل أي شاعر حكيم - مولع بالتأصيل والامتداد في التربة بعناد 
وإصرار » بحتًا عن الجدذور » جذور بيشته الأليرة لديه ؛ بيغة بورسعيد » في إطار البيئة الكبرى ؛ 
بيئة مصر » بل بيئة الإنسان في كل مكان . 
وحين يصل إلى (الجذور) في بية بورسعيد جده في مفتتح الديوان يكشف الأشام عن 
مصرية الملامح في مواجهة العناصر الدحيلة : 
من « اللكنة الفرنسي » » و « ماشية الجند التراكوه ) 
رفي إطار الجبروت والقهر حیٹ : 
السخرة اطا فوق صدورنا .. 
من بدايات التعارف لانعهايات التالف 
وإذا كانت هله البداية الحديثة لبورسعيد › فإن هناك حياة تراثية لها تؤصل معنى البيغة 
وتوغلها في التاريخ حيث تنيس : 
تنیس کان فيها الئاس 
هكذا يضع أيدينا في البداية على ملامح رؤيته الشعرية والفكرية معا » حيث ينبهنا إلى 
أهمية الجذور » سواء أ كانت في العصر الحديث أو العصر الترائي لمدينة دخحلت التاريخ › 
وأحبها شاعرنا وهام بها هيامًا جعله يستحضر حركة البيغة » وصوتها » ولونها » ومذاقها » 


1۲۲ محمد عبد القادر و دبرانه الشعبي ١‏ طرح البحر) 


ملعفتًا لمظاهر التغير فيها » من خلال موازنات فنية ذكية واعية » بين قديم شفاف صادق 
شريف نقي › » وسحدیث تتبدل فيه کثیر من القيم ؛ » وتشغير كير من ال معايبر > وهو ٻين هذا 
وذاك . 


(لا ینسی أن بورسعيد هبَّة البحر الأبيض المتوسط) » ومن أجل هذا سمى ديوانه « طرح 
البحر ) » تأصیلا للمکان وخدیدا للرمان ؛ وتا کیداً للهرية : 

۲ آنا یکل آمي على جلد أبوپا‎ ١ 

والشاعر لا يقع في الموازنة بين قديم وحديث ؛ لأن ذلك ليس هدفًا مقصودا لذاته » ہل إن 
النقد الشاعري والتهكم الفني » والا-حتجاج الواعي هو القصد والغاية ؛ لذا نراه ملفا إلى 
المظاهر الحديثة في البيئة › » ومن وراء ذلك جد فکرا یفکر › » وریا یعلو صوته » وسحكمة تتجسد 
کحکم الفلاسفة والصوفية › رفي (بانوراما) -حضارية وفكرية کي مسيرة › وکفاسا ¢ 
ومواقف »› ر وجهات نظر : 

› السخرة » والکرباج » والغربه » والصياد » وکلیس » والخديو › والسواري » والفنارة‎ ١ 
› والصولدي » وأرجينا » وبالأس » وأسماء » وأعلام ؛ وحارات » والفرما » وأشتوم » ربيللوز‎ 
1 وحارة العيد > والطياراث الورقية » والبلطي » والبشنین‎ ٤ وبحر الجميل والسياح » واللبي‎ 
4 والمآذن » والبرديه » ولحوفو › وأبو الهول » والهرم » إل‎ 

حتى يصل إلى معارك البقاء وما صحبها في هجرة حارج المدينة : 

تلات هجرات - هجرة وکنا ضعاف ساعدتينا 
وهجرة وجنا نخاف عاتہتينا 
وهجرة فيها طولنا .. سامحتينا 

رلا يغيب عن باله المكونات البشرية للبيغة البورسعيدية والابن البورسعيدي : 

هاللوا الشراقوه - جوا المنازله .. صارت موده والدنيا زايطه .. يا جدي ناسب من 
الدمايطه .. قصوا المدينة ¬ نص لجدودي “¬ ونص تاي حارج حدودي فيه اليهودي ويا 
الإيطالي جنب الجريجي والرأسمالي . 

منذ نواة المدينة » التي كبرت شيئ فشيعا : 


محما عبد القادر و ديوانه الشعبي « طرح البحر» ٠١۴۳‏ 


وابني لنا دوره - وبکره تکبر وتبقي حاره 
وقمتي يا مينة سعيد الجديدة 
حتى يصل إلى الوعاء الأعم ء وهو المصرية : 
. مصري أنا - وتوب الصدق بارتاح له ويرتاحلي 
بما فيها من ملامح الأصالة والنقاء ومنرلة الجد في الأسرة ونموذج المرأة المحبوبة التي هي 
مصر : : 
وأحبك تبقي سناره 
وطعمك حب مش حرمان 
في كل مكان من الدنيا .. تلاقي الناس بتتشعلق ف أوطانها 
وائا بلدي يطول عمري .. ما دام شابط في افطانها .. 
حتى يصل إلى صورة المرأة المصرية الأصيلة : 
وانا ابن الوليه 
اللي تعجن وتخجز 
وتغسل وتطبخ 
وتولدنا واقفه بدو قیصریه 
وهكذا يتدفق الموضوع الشعري عند الشاعر البورسعيدي محمد عبد القادر واعيا » عميقا › 
موحيا » دالا » متنوع العناوين بين : 
اللقاء - الميلاد - السبوع - الرباية . 
وفي تأمّل هذه العنوانات ما يتجه إلى محور الموضوع الشعري عنده الموغل في الجذور » في 
مرآة الحاضر والمستقبل ؛ ولهذا نراه يتجه للسؤال حينا » والتقرير حيتا حول الوة : 
أنا مين - صياد بحر الجميل - ذكري من الد كرى - بردية .. 
وحول المعاناة » والنظرة للمستقبل : 
« الموت بالحيا - النبوءه - حدود - طائر السمان - رحال ٠‏ . 
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وهو ي ركز جخربته النقدية الحادة حول مواجهة انحراف إنسانيته . وبين عنوان التجربة 
الشعرية عل محمد عبد القادر وصدق التجربة الشعرية وما فيها من أدرات فنية وفکر وشعور - 
نراه صاحب فر شعري أو شعر فكري - إذا جاز التعہیر - لا یصرخ › ولا یخطب » ولا يقررء 
ولا يفترض في قارئه کسلا فکریا » أو تحمولا ذهنيا » بل يحاول جاهدا ان پفگر بذ کاء وفطنة 
حول محاورة الأشياء والأحداث . 

فإذا ما انتقلنا - بعد الموضوع الشعري - إلى الشكل yT‏ ؛ ظاهرة 
أو نحفية - جد أنفسنا أمام شاعر قادر على استخدام أدواته » ألوف للصياغة الشعرية الفنية › 
مجافيا بين قلمه والمباشرة a EE‏ الهامشية › 
والمعاني الجانبية » والإيحاء الناطق » والرمز ا معبر » والخيال المحلق » من صور كلية متازرة ٠‏ 
نامية » فيها من الابتكار الكثير » ومن موسيقى نتلاحم مع ملام العجربة الفنية علوا › 
وانخفاضا » همسا وجهرا » ظهورا وحفاء » وز وقافية » ومن ركيب لفظي تنحرك فيه المقدرة 
في إطار من الانسجام مع الت ركيب : 

إن أهم مكونات التجربة الفنية في القصيدة الغنائية تبدو في الأبنية الموسيقية اللائمة 
لجوانب النص الشعري » من ذلك ما نراه في : 

أ - الملاءمة الصوتية : 

حيث جد الشاعر يستمد من معجمه اللغوي ما يستطيع أن يوظفه لإحداث هرّة فنية › ولذة 
شعوربة نديجة خقيق نوع من التوافق بين الأصوات دونما نكلف أو تعسف أو افتعال » ويبدو 
ذلك في موازنتنا بین مکونات هذه التراکیب : 

# السخره صخره فوق صدورنا . 

# من بدايات التعارف لانتهايات العالف (ص )۱١‏ . 

*# جدي البدائي عايز يعافر .. عامل فدائي رالظلم كافر (ص )١۳‏ , 

# قالوا الفناره هي الأماره .. عليت يا بجدي أول إشاره (ص ٠٠٤‏ . 

# نص لجدودي » رنص تاني خارج حدودې ص ٥ا).‏ 

ب - تداعیات القافية : 


ويتمثل هذا المظهر الموسيقي في وجود قافية داخحلية تكسر رتابة القافية الزجلية » أو القافية 


محمد عبد القادر و ديواله الشعبي د طرح البحر) ٠١١‏ 


الفصيحة » وپبدو ذلك في تتابح حروف القافية دول ( سيمترية ( »> وهنا جد القافية تسلمنا إلى 
مطلع البيت التالي لها › مثلما في قوله (ص )١١١۹‏ ؛ 
يلموا في الجفاف لوتس 
بروتس وارتخل فینا 
وفنا منا بعضینا 
بنتقابل بلا إمکان 
ونتواعد على الكتمان . 
ويكون هذا المقطع استمرار؟ لشيوع حرف السين في الأبيات السابقة له (ص (١١۸‏ » ففي 
هذا المقطع جد تعامل الشاعر مع الرباط الإيقاعي عن طريق تداعيات صوتية موسيقية منطلقة 
من حرف الروي (السين) في آخر البيت الأول » فيسلمه ذلك للبدء بهذا الحرف في البيت 
التالي » فإذا ما انتهت القافية إلى حرف الروي (الئون) في البيت الثاني أسلمه ذلك إلى حرف 
النون في مطلع وختام البيت الثالث »ثم في روي البيتين الرابع والخامس » لكن على نحو 
يوحي بنهاية المقطع ؛ لذا تكون النون ساكنة في أعقاب النون المشحركة . 
ومثل ذلك ما ده في 4 مقطعير مثتابعین ( ص )۱۱١‏ »> حيث يكون الروي حرف الفاء ء 
فالهاء » ثم يختم بالئون المكسورة » يليه مقطع روه بالحرف المشدد » فالهاء » ثم يختم باميم 
الساكنة » وهكذا تتداعى القافية كتداعي العاني فيسلم بعضها إلى بعض . 
ا لحيل البديعية : 
وهله التداعيات في القافية دت إلى وجود ظاهرة أخرى » تستعين بحيل فنية ابعة من علم 
البديع » الذي أسيء استخدامه في عصور عربية سالفة » حيدما أسرف الشعراء فيه وتصنعوا 
وتکلفوا وبالغوا ؛ فسقطوا في الإسفاف الفني . 
أما محمد عبد القادر - شأنه شأن شعراء العامية - فيستخدمون هذه الظاهرة (حفة دم) - 
إن جاز التعبير - لأن اسشتخدامها مستمد من بديهة رجل الشارع › ومن الفطرة الشعبية التي 


جد ذلك عنده (ص ۱۷۰) حین يقول : 


۹۲ محمد عبد القادر و ديواله الشعبي ١‏ طرح البحر) 
أبويا اللي حافك . يا بختك بخوفه .. يا بختك بخوفو › وپالاهرامات 

ذلك أن الحس الدرامي الشعبي جعله ينطلق من مادة (الخوف) » بدلالعها المستخرية المنهارة 
النقيض »> فبدلا من الانهيار ء الضعف » والاستسلام جد : 

الاعتعذار ٤‏ والقوة الحضارية في نفس البثاء اللفظي م احتلاف الصيغة ١‏ حیٹ جد ها 
كلمة ؛ نحوفو بدلالائها ومحاورتها للأهرامات . 

ولهذا يمضي الشاعر مع تناقضاته المقصودة بوعي فني في الأبيات التالية ليكتمل الموقف 
الدرامي عنده » فيجعل الصمت أبلغ من الكلام » حيث يوازن بين صمت (أبو الهول) الذي 
هو (زعيق) وحرس الأب الذي هو (کلام) » وهکذا يوظف الشاعر صنوئاً من البديع » يسميه 
البلاغيون حيثا الجناس التام أو الناقص » كما هو واضح في مادة : 

و حاف - حوفه ¬ نحوفو ) 

ويسمونها أحياا طباقا » كما هو واضح في التقابل بين مادتي : 

(بيرعق) » و (السكات) 

و (أحرس) 4 و (الكلام) . 
رالاجشماعية والسياسية والاقتصادية على المستوى الشعبي » كما ألمنا في دراسة الموضوع 
الشعري عنده » وقد أسلمه ذلك إلى ظاهرة فنية » هي : 
حسن توظيف المغل الشعبي 

حيث لا يجيء التوظيف مجرد استشهاد »> كما يصنع الخطباء في خطبهم ۽ بل يجيءِ 
بمقعضيات المحنى ولوازم الشعور » من ذلك الاسعيحاء التراثي للمقولات والأمثلة الشعبية 

هائشیل دا من دا یرتاح دا عن دا (ص ۱۳) : 

الملسكين : 


محمد عبد القادر و ديوانه الشعبي « طرح البحر» ¥ 
یا مدره هاتي .. یا قدره ودي ( ص ٤‏ . 
كأنه الصوت الشعبي الذي يحكي طبيعة الإنفاق والتبذير عند المجتمع البورسعيدي . 
لسانلك حصانك يا تركب لسانك وتمسك لجامه 
یا تركب زمانك وتبلع کلامه 


لأن الحديث عن الكلمة » كلمة الشاعر الصادقة . وبا لمناسبة خد الشاعر حريصاً على بيان دور 
الكلمة عند الشاعر » فهو يذ كر ذلك في قصيدة ١‏ حدود » (ص )۸٤‏ : 


وکان غموس الدفا 


كذلك قصيدة « حرية المدافن » (ص )٠‏ حيث قبور الشعراء » يژورهم شاعر ویتم 
التناشد بين الأحياء والأموات » مع استدعاء رمز الحلاج » وأهل الكهف » حيث لا يموت 
لسا الشعراء المر » إلا إذا طاله الدود . 


الصورة الشعرية 

وأروع مظاهر التجربة الفنية عند شاعرنا تدمثل في الصورة الشعرية التي لا جيء عنده 
(جزثية) مبثورة » بل جيء ( كلية) تصور الموقف بوجه عام . 

ونكتفي هنا بالإشارة إلى أن الديوان يمثل كتلة معكاملة هي الصورة الكلية › وأحيل 


القارئ الكريم لقراءة الديوان » ليجد أن الديوان في بنائه العام مجموعة صور متكاملة » ويكفي 
أن يقرا القارئ الفاضل قصائد : 


صياد بحر الجميل ص ٤٤‏ اموت بالحياص 1٠١‏ 
الب وده ص 1۸ بردیه ص ۱۱۲ 
ذكور النحل ص ٠١۷‏ 


وغيرها ليائقط بصدق ما أقول . 


هي و هو في مدائن البحار 
دراسة في شعر وفاء وجدي 


يبلغ العمل الأدبي أقصى غاياته بالتعامل الفني الدقيق مع الكلمة » تلك الكلمة التي هي 
ساس البناء » وجذور الشجرة التي تثمر عملا أدييًا متكاملا . 

وهذه الكلمة هي التي حمل تصور الشاعر » وتترجم رؤاه » مهما كانت بساطة نظرته ¢ 
ومهما كانت بساطة الموضوع المعالج فيا » ولعلنا بذلك نتفق مع تلك الإشارة التي يوردها 
١‏ ليوناردو دافدشي ٠‏ الذي يشير إلى طريقة مبتكرة » برغم كونها قد تبدو تأافهة » بل مثيرة 
للضحك » إذ رآها خث العقل والخيال على الابتكار » ويشرح ذلك في قوله : 

« إذا ما رحت تتفحص جدرانا ملطخة بيقع مختلفة › أو أحجارا من أنواع مختلفة » فإذا ما 
احتجت إلى ابتكار تصور لمکان ما استطعت أن ترى هناك › وہشتی الأشكال » ميلا لمناظر 
طبيعية مختلفة » تزينها الجبال والأنهار والصخور » والأشجار » والسهول الشاسعة » والوديان 
والهضاب .. ومعارك وحركات سريعة لأجسام غريبة » وتعابير وجوه .... إلخ ٠١‏ 

ويمضي قي ذ کر ما یمکن أن يسفر عنه تأمّل البقع على جدار » أو وجود رماد نار » أو 
غيوم » إذا ما تفحصها الإنسان الفنان » فإنها خث عقله على ابتكارات مختلفة . يقول : 

« ذلك أن الأشياء الغامضة خث العقل على ابتكارات جديدة ٠.‏ 

وفي ضوء ما يسفر عنه حيال « ليوناردو دافنشي » » المستوحى عن الأشكال العمفوية 
ا ا المذ كورة في حديثه جد ان قدرة الشاعر على أدرات تعبیره واستعانته بخیاله یجعلان 
له جوا مهيقًا للخلق والإبداع والابعكار » بفضل تمعنه في رؤيته › ليستخلص منها مضموا 
متکا 0 

ولكن : من المهم ألا يغيب عن فكر الشاعر أن الصوت الشعري » وأن الكلمة لديه ليست 
كلمة مرتدة إلى فطرتها البدائية عند شعوب الأرض في العصور البدائية » أي أنها ليست مجرد 
« صراخ » » بل إن الكلمة ذات إضافة وذات إشعاع بما ترسمه من صور وما تعبر عنه من 


هي وهو في مدائن البحار ٠۲۹‏ 


وحين نحاول أن نطوف في عالم الشاعر اليوم لنرى مجربته مع الكلمة علينا أن نقف على 
موقع ١‏ ضميره » في شعره » وأقصد بضميره هنا ضمير المتكلم » أو ياء المعكلم » وتفاعلهما 
وتعاملهما مع الطرف الآخحر » هو » أو هم » أو هي » أو هن . 


كما أن علينا أن نقف على نظرته لماضيه وحاضره ومستقبله » من خلال مدينته الراقعية 
والشعرية » على حد سواء » أي مديتته التي يراها بعينه ومديتته التي يحلم بها » وذلك في إطار 
سفره » أو رحاته إلى المستقبل » إلى الغد . ۰ 

ونحاول هنا أن نطبق ذلك في دراسة لشعر وفاء وجدي من خلال أعمالها الشعرية : 

١ -‏ ماذا تعني الغربة » » القاهرة ٠۹۸٩‏ . 

- « الرية من فوق الجرح » » القاهرة ٠۹۸۸‏ . 

١ -‏ الحرث في البحر » » القاهرة ٠۹۸١‏ . 

. ٠۹۹۰ میراث الرمن المرتد » » القاهرة‎ ١ 

إن في دراسة ما يتردد في ديوانها من صور التعبير وأنماطه » ما يقفنا على الكلمات الفاتيح 
في هذا المجال › وهي : 

كلمات في عالم ضمير المتكلم وضمير الغائب . 

- وكلمات في مجال البحر » حيث المدينة التي مخلم بها الشاعرة . 


أنا وهو و نمطية القكرار 


إن الثكرار عند الشاعر لا يمر دون دراسة متأنية من قارثه وناقده على حد سواء ؛ فالقكرار 
قد يدي جانبًا إيقاعيا في النص ذا صلة بالوزن » وذا صلة بالمعنى ؛ إذ يكسب التكرارٌ الكلمة 
معلى جديدا » حتى قيل بحق إنه قد يحييها وقد يمتها *'' . 

لقد مخدث النقاد الغربيون عن التكرار الاستهلالي anaphora‏ › والتكرار الختامي ۵ا0 مام › 
ونخدث النقاد العرب القدامى عن التكرار فجعلوه ما : للعأكيد » أو للتهويل » أو للوعيد › أو 
للابتكار » أو للتوبيخ » أو للاستبعاد > أو في مجال العاطفة » وجعلوا له مواضع یحسن فیها 
ومواضع يقبح فيها ؛ إذ روا أن يكون التكرار « لنكتة بلاغية » "'“ . 

فماذا عن تنو ع طرق الخطاب وتكراره عند الشاعرة وفاء وجدي ؟ 

ماذا عن تكرار « الأنا » عند الشاعرة وفاء وجدي في قصائدها ؟ هل هي ١‏ أنا » الصوفية ؟ 
تلك الأنا التي تتوحد مع العالم من حولها بما فيه من كائنات ؛ إشارة إلى وحدة العالم ماديا » 
وإنسانيًا . 

إن الصوفي يقيم حوار بين ١‏ أنا » المد كر من ناحية » و «أنا » المؤنث من ناحية ثانية › 
كما هو حال الصوفية في حالات وجدهم وعشقهم الصوفي ؛ وصولا إلى الوحدة مع الكون . 
أما إذا غادرت « الأنا » إلى ضمير الغائب فإنها تتحدث عن قابيل وهابيل وصراعهما حول 
المادة في قصيدتها « الدينار » . 

وإذا تساءلنا عن موقع هذه « الأنا ) عند وفاء وجدي - لكانت الإجابة بالإيجاب . ويمكن 
الوقوف على أمثلة لذلك من دواوينها ء بدءا بديوانها الأرل « ماذا تعني الغربة ٠‏ » الذي يسجل 
إنتاجها حلال أعوام ۱۹١١-١۹٠١‏ » ونمضي مع دوارينها التالية . 

رالملاحظ أنه لا تكاد تخلو قصيدة من توجيه الخطاب إليه من ١‏ أنا الشاعرة في شكل 
« آنا » » أو ياء المتكلم > وها هي في اول بيت في ديوانها تقول : 


ألا و هو و نمطية التكرار ۱۳۴4 


هذا الذي تخفيه عني 
لير في تفسي ااتلهض والتمني 
وفي مقابل ياء المتكلمة جد كاف المخاطب كثيا : 
متألقا في مقلتيك - عيناك - لؤلؤك - أشواقك - على شطيك النار - إليك - هواك - 
أنشظرك . 
في حين لا يغيب المعادل الحر و هو « أنا » الشاعرة : 
لؤلؤي - أما أنا - أعود - شفتاي - عيناى » يداي - أنا لهيب - أعيش - أثقالي - 
غرفتي - واحتي - نبعي الهدار - مرآني - يكفي - بعيني - معابدي . 
أو يتوحدان : التفتنا - يا صاحبي - رفيقي - إلفي - حلمنا - ليلنا - يا جمي . 
وفي ذلك خد توحد الضمير بين : المتكلم والمخاطب . 
أو يظهر هذا الوجود بين : أنا وهو في شكل الخطاب اموجه » فمعظم خحطاب الشاعرة 
موجه إليه : 
لا تقلها 
اأصبحت جوفاء لا حمل معنی 
أصبحت کالقالّب لا يمنح اما 
لا تقلها 
لست أبغيها طبولاً تصبخب 
ويصل هذا الخطاب إلى التوحد : 
إلفي 
الروعة تكمن فينا » في الإحساس البهّم 
الروعة كل الروعة تكمن في جوهرنا المبهم . 
أو يأحذ شكلاً من الحوار بين الطرفين : « أنا » الشاعرة » و ١هو‏ ) : 
دعني أقصها عليك 


١‏ أا وهو و نمطية التكرار 


أطفيئ لنا الصاح ربما ننام 
ها الت قد سیت عهدنا 

رتصل إلى قمة الأنا الصوفية في ديوانها ١‏ الحرث في البحر » » وجعل قصيدتها الأحيرة 
صوفية صافية بعنوان ( سکون » » كما سنرى في جائب منها في آحر دراستنا لها "'“ » قبل 
أن تصدر ديوانها السادس « رسائل حميمة إلى الله ۲ سنة ۱۹۸٩‏ . 

غير أن أنقى صورة لمواجهة « أنا » الشاعرة مع ١‏ هو » تبدو في قصيدتها « قراءة في نفس 
يوسف الصديق على باب السجن » » حيث يبدو فيها « باب » الولوج إلى عالم الأسرار 
والباطن » كما يبدو « الشجن » الحائل بين الأحباب » وهو ليس شجتًاً ماديا فقط » بل هو 
الشجن الروحي › ثم تبدو رموز الأعداء في : « الذئب ٠‏ » و « امرأة الفرعون » » ١‏ ومن 
قطعن أيديهن ٠‏ » و ١‏ الصخور » » و ١‏ السنوات العجاف ٠‏ » و ١‏ ضمي أبي ٠‏ » و ١‏ سئوات 
القحط » . 

وفي مقابلة ذلك كله جد : 

النور - والسر الواصل » رتأويل الرؤيا - ويشف - والوجود النوراني - والعاشق وا لمعشوق - 
وسيد القلب - والفيض وقميص المحبوب - والعطاء - والوجد - والغناء - ومفاتيح 
الحكمة - وأد ركني (مكررة ثلاث مرات) . 

وهي قصيدة جديرة أن نقف عند شاهد منها في آحر الدراسة *'“ . 

وفي هذا الديوان ١‏ الحرث في البحر » نمضي مع ثنائية : ١‏ أنا ٠‏ و « هو ) فدجد عناوين 
القصائد » رهي ذات صلة ولقى بعنوان الديوان كالتالي : 

« يجمعنا البحر ٠‏ - « الحب الأوحد » - « أغنية لعينينا » - ١‏ الحب ومواجهة العصر ۲ - 
١‏ عتاب » - « الحب لك » (وهي على وزن الك لك بما فيها من إذعان وتسليم) - « كم 
أهواك » - « مفعرقان » - « أبحث عن عينيك ۲ - ( ذکری ۲ - ١‏ أسكن في عينيك » - 
مواجهة ١‏ . 

وفي هذا الديوان - كما في سائر شعر الشاعرة - جد قطبي الرؤية الشعرية » أو الصوفية مع 
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الأنا الصوفية » حيث : 


ياء المتكلمة » أو أنا الشاعرة كاف المخاطب أو هو 
حين تکون بصدري کیف تکون رؤاك 
کیف یکون شعوري حين مخرك عينيك 
تتعلق عیناي أعرف نك 
يسري في جسدي حين أراك تفكر 
أشعر أني هل أعطيتك أحلامي 
ملك تداعبني عيناك 
تغسلئي تلك النظرة لك 
أغرق في سبحات خيالي تعود إليك طمأنينئك الدشوى 
إنك 
تخطف مني آخر أشعاري إنك أنت الحب الأوحد 
تداعبلي في عينيك 
تأحذلي أنلمس أوديتك 
عمري هو الحب ذاق الذين أحبوك 
تاريخي - هناءتي قلبي جواه 
عذاباتي » شعري › تکوپني اللحب لك 
جمالي » کلماڻي » وڄودي لحب لك 
يا طيري لك .. لك .. لك 
أا أبحٹ عن عينيك 


وياحد حطابها إلى « هو » شكل النداء : 
يا أغنية القلب الباكي 
یا من ینغنی بالاحران 
یي 
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أو شكل الاستفهام بمعظم أدواته : 
اسائل حیری : 
لماذا يضيع الحب بحبك ؟ 
فهل يملك العاشقون الرجوع ؟ 
هل' تملك أن تخرجني من سجن الأحران ؟ 
فأي عزاء ؟ وأي انتصار ؟ 
هل تسألني ثانية » كم هواك ؟ 
ا تدري ؟ 
ما هذا السر الكامن في عينيك ؟ 
ام أن داءك لا پستجیب لأي دواء ؟ 
ولاذا أبحث عن عينيك ؟ 
فماذا تراني انت ؟ 
كيف تراني عيناك ؟ 
وتشکرر ادوات الاستفهام في قصيدتها : ذ كرى . وهي تربط ذلك بمهمة الشعراء في 
قصيدتها : من زاوية الرؤيا » في ديوانها ١‏ الحرث في البحر » » كما ذكرت في مطلعها "" . 
وتتنوع صور الخطاب إلى جانب « الأنا و هو » في مجالها الصوفي إلى صور أخرى ؛ 
-حيث تؤكد أن « الأنا » هي إحدى سمات الشاعر الحديث ؛ لأنه يجعل ١‏ الأنا » مرآة تشمل 
ما حوله وتصور معاناته إزاء ثنائية المادة والروح بما فيهما من متناقضات » فالأولى » وهي المادة 
من حصائصها : 
الاقتراب - الجمود - السمة النفعية . 
ومن صفات الروح : الخيال - والحركة - والحرية 
ما يسلم الشاعر إلى روح الاغتراب » وهكذا تطورت الأنا الصوفية عند وفاء وجدي إلى 
« أنا » الشاعر الحديث الذي يعاني من « الاغتراب » » ويبدو ذلك من موضوعات قصائدها : 


« الدينار » - « الليل له نصفان » - « حتى لا يأكلنا الضبع فرادى » - « الحرث في 
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البحر » - «قيود ١‏ - «المرايا » - «هل يقتل الحرن الجواد » - « من يغتال النهر » - 
« انتظارا لسيل العرم » - « عارك يا ذات الهمة » - « الرؤية من فوق الجرح » - ١‏ محكمة 
الليل » (وهي تفتح الطريق إلى قصائد المحاكمات والمواجهات عند الشاعرة بوصفها ضمير 
عصرها) . 
تقول في « محكمة الليل » : 
يأتي من خارج قاعة محكمتي الليلية 
صرت لا أعرف إن كان من الأموات أو الأحياء 
يبكيني في محكمة الليل : 
كانت طيبة النية 
كانت صادقة القلب 
وتمضي في قصيدة « حتى لا يأكلنا الضبع فرادى » » كأنها مخاكم الماضي وتدينه » حتى 
يتجلى ذلك في قصيدة « مواجهة » . تقول : 
أتعلق من قلبي في مشقة الكذب المتدلي من عينيك 
واجهني الآن » هل تعرف معنى الحرية » أصدر أحكامي في موضوعية 
ولعل في هذا ما يفسر تنوع الخطاب لديها » وإن كانت غالبيته تتجه إلى « الهو » - هذا 
التنوع بين : 
أ - مخاطبة امرأة أحرى : 
وأفيق على صوت امرأة 
تسألني في صوٽ راعش 
(نا من ؟) 
لا اعرف كيف اجيب 
ديوان « الحرث في البحر ۲ 
وهذا الخطاب للمرأة الأحرى » يجعلنا مام امرأة مغايرة للرؤية الشعرية عند الشاعرة » فهي 
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امرأة حديفة أيضًا تنظر « للأنا » نظرة شعر الحدالة » حيث الشمولية › والمعاناة » والإحساس 
بالآحرين والتفاعل معهم » وحيث الإحساس بالماضي والحاضر والمستقيل . 
ب - مخاطبة الرفقة والصحاب : 
حديشنا يا إحوتي 
ما عاد شيقاً في حلقة السمر 
لا تسألوني فالغناء يا أحبتي 
قد غص بالشجن 
يا رفيقة السنين 
ن تقدم العزاء ؟ 
فيمن نقدم العزاء ؟ 
فهنا جد صراعا بين ١‏ الأنا و الهو » » صورة لا يوجد في الحياة من صراع . 
ج - مخاطبة الزمن والعصر والوقت + ٠‏ 
ينبني مطلع هذا العام 
يقرؤني مطلع هذا العام 
تبني الأمطار الهاطلة بهذا الفصل 
هذا عصر لاأ يملك فيه الشعراء سوى الحكمة 
د - مخاطبة عمرها في فصيدتها ٠:‏ أحلام العشرين » 
مرت عشروك 
من عمري › وتمر سنو 
نلحظ ذلك كله قبل أن تمتد يدنا إلى أية قصيدة من ديوانها السابع الذي يحمل رمز 
زمنيا » وهو ١‏ ميراث الزمن المرتد » » الصادر سنة ٠۹۸٩‏ . 


ه - مخاطبة شخصية شهيرة نمودجا للخير المنشود أو النموذج الأعلى › مثل 
محمد فرید : 
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إذا قربوني منك طال بي العمر 
وإن أبعدوني عنك هام بك الفكر 
فحبك عنوائي وحبك جنتي 
أو بوسف الصدّيق » أو تشيكوف : 
کان تشيكوف يصنع عالم شخصيات تعسة . 
أو صلاح عبد الصبور : 
لم تدمع عيناي أمام جلال الوت 
يا فارس هذا العصر 
يا عصفورا يحمل قابا أحضر 
أو أنور المحداوي : 
في قصيدتها : « سقراط العصر » . 
أو البطل النموذجي : 
من قلبك الكبير - لحنك الودود . 
أو جمال عبد الناصر : 
في قصيدتها : « أغنية للشعب » » مرثية جمال عبد الناصر » تقول : 
في بؤرة أحزائك يا شعبي الطيب 
في أعماق جراحك 
أعماق جراحي 
أغمس قبي 
وفي ذلك كله جد مخاطبة المثل أو النموذج الأعلى » لا على سبيل الانفصال عن 
الماضي » بل اتصال به وتأكيد الذاكرة القومية المشت ركة » ولعله من باب ذكر الماضي لنقد 
الحاضر بحتًا عن الهوية ؛ ما شكل لدى الشاعر الحديث رؤية و وعياً عميقا باللحظة التاريخية › 
سواء أ كان شخصية تراثية جادة » أم شخصية فولكلورية . 
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و - مخاطبة صغيرتها › أو أي صغير : 
وذلك في قصيدة ١‏ أمنية العودة » ؛ 
صغيرتي 
وأنت تنعمين بالرقاد في حجر الزمان 
صاح الصغير مهللا : العيد جاء 
وفي ذلك مخاطبة للمستقبل وللغد . 
ز - مخاطة النجم : 
لو کنت تدري کم سعدت واندشیت حینما 
رجعت لي 
يا جمي الساري الحبيب ! 
وهنا تتطلع الشاعرة إلى المجهول من ناحية » والسمو من ناحية أحرى . 
ح - مخاطة الحلفين : 
وذلك في قصيدتها : « الحكم قبل المداولة » . تقول : 
يا سادتي المحلفين 
أرید أن أرى وجوهكم 
تلك التي تنام حلف الأفنعة 
جماجم صماء قابعة 
وفي ذلك سيد لمعنى العدالة والحرية » والصراحة والوضوح . 
ط - مخاطبة فروية : 
في قصيبتها : « رسالة إلى قروية ٠‏ » حيث تناديها ١‏ يا صديقتي . 
ي - مخاطبة الأم » أمها : 
في قصيدتها : « وداع » مرثية لأمي » . 
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ك- مخاطبة ذاتها : 
في قصيدتها : ١‏ قراءة في كتاب الذات » . 

وأمام هذا التنوع في حطاب الشاعرة » هل هتاك فرصة للأنا النرجسية ؟ 

ربما أدت كثرة « الأنا » في شعرها إلى هذا الوهم في القراءة العجلى » لكن التمهل يصل 
بنا إلى لتيجة مهمة e TT‏ 
الخاص إلى العام » فتبدو النرجسية سراب) حادعاً من يتسرع في نظرته النقدية ؛ إذ تكون الأنا 
« الكلمة المفتاح » » لربط الماضي بالحاضر والمستقبل » والخاص بالعام » والمعلوم بالمجهول › 
راون ٻالغيبي › کما رأينا في تنوع الخطاب فيما سبق » مهما تعددت صر الخطاب 
علا وانخفاض) » » كما نفهم من مصطلحات الصوفية »› مثل : 

الدسخ : أي انتقال روح إنسان إلى حيوان ذي منزلة عالية كالأسد مثلاً . 

أو الفسخ : آي انتقال روح إنسان إلى جمادات كالصخور والمعادن . 

أو المسخ : أي انتقال روح إنسان إلى حيوان وضيع . 

أقول هذا تفسير؟ لأي قناع يتخذه الشاعر في خحطابه » وفي تعبيره بالأنا ؛ فقد يستعير واحداً 
من هذه المصطلحات » دون إفصاح إذا حاطب أسدا أو ضبعا » أو حاطب جما » أو تمثالا » أو 
حاطب كلب أو هرة » فإن ذلك لا يبعدنا عن نفسه . 

فليس شرطا أن يكون الخطاب موجه لشخصية من النماذج العليا » مع ملاحظة أنه شتان 
بين نظرة الشاعرة هنا للنماذج العليا ونظرة شاعر مشل أدونيس الذي يغْلّب هويته الشيعية › 
فيخرج نموذجًا عاليًا هو عائشة أم المؤمنين رضي الله عنها » ويعتبرها في ١‏ أوراق الريح ٠‏ 
نموذجًا أعلى للقحط والموت في الماضي والحاضر » لا لشيء إلا لأنها كانت في صف غير 
صف علي - كرم الله وجهه - في موقعة الجمل . حقا شتاكٌ بين الموقعين . 

والشاعرة ابئة البحر : ماذا لو ازداد وعي الشاعر بالمكان ؟ 

لا شك أنه سيكون رؤيته ورؤاه معا ؛ إذ سيجعل هذا المكان بمثابة « البيعة الشعرية » له › 

سواء أ كانت هذه البيغة هي البيغة الواقعية كما نخياها وتراها » ام هي البيعة الغالية كما 
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ذد نشخیلها ونتمناها ولم بها 

هنا پخلق کل شاعر مدینته کما یتخیلھا ویتمناها ویحلم بها › تطلعا إلى مکان جدد لعالمه 
الشعري . 

لقد قدم أحمد عبد المعطي حجازي ديوانه الأول معبرا عن أهداف الشاعر هنا »> وسماه 
EOP ES RR‏ 
الشعراء » فماذا عن الشاعرة وفاء وجدي ؟ 

المدينة عند الشاعرة تعني دلالات ثرية في قصيدتها « قدر ۲ ص TT ge ٠١١‏ »من 
ديوانها « ماذا تعني الغربة ؟) » ففيها كل ما نراه لدى الشعراء المعاصرين حول المدينة الواقعية 


الكبيرة التي تسحق الصغير الضعيف وتدوسه » أو تقتله كما حدث بين قابيل وهابيل في 
قصيدة « الدينار » 


وهناك المدينة المخيلة حيث : الرفق بالآحرين » أي مزج الأنا بالهو » ومن ذلك ما قالته 
الشاعرة في قصيدتها ا منشورة في صورتها الأولى في ۱۹1٤/١١/۲١‏ بجريدة الجمهورية › قبل 
أن ینشرها الدیوان ۱۹٩۷‏ ”"“ . 
وفي قصيدتها « هل يقتل الحزن الجواد ؟» » من ديوانها « ميراث الزمن المرتد » » تتساءل: 
هل بکت البیوت ؟ 
وتقول : كان الضباب في السحر 
يرحل في المدائن 
وتعلن في قصيدتها « يا يتامى الوطن » : 
لست أبغي بلد 
بين هذا الزمان الألد 
وترى وطنها في : 
أن يصبح الحنين في عينيك 
لي وطنا 
أجعل الجبال لي سكت 
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وتتضح هذه النظرة في قصيدة أكثر عمقًا وطولاً هي « حكاية من عصرنا - الموت في 
شوارع المدينة » » في ديوانها الثاني « الرؤية من فوق الجرح » › ثم أغنية مصر بالديوان نفسه › 
أو القرية في « عرس الدم » . 
والنتيجة هي الغربة في قصيدتها « ماذا تعني الغربة ؟» » في ديوانها الأول الذي يحمل 
الاسم ذاته ؛ د جدها : 
جوالين يهيمان بأطراف الأرض 
دون أن يدري کل منھما بالآأحر ( بحنًا في أعماق الأرض » والنجم الساري » و وجوه 
الناس . وفي نحضم الغربة ينادي أحدهما : 
« أين الآحر ؟) 
وتزداد الخربة » ثم التقيا » وأحذا يغرسان أشجار الحب مستفسرين : 


ماذا تعني الغربة ؟ 
فيصدمهما نعيق الغراب - رمز الفرقة والدشاؤم فولكلوريا - فيخرب عشهما › ويعودان 
للتجوال والغربة من جديد . 
وهنا نقساءل : أين مدينة الشاعرة ؟ أين مدينتها الواقعية ؟ » وأين مدينتها المغالية المتخيلة ؟ 
إنها البحر . 


هذا هو الجواب » نلقي به قبل المقدمات » وحم أن يكون في الخواتيم . 
ولنمضي مع ديوانها الأول » سنجد : 

فإذا التقينا في الخضم الثائر 

لطمت -حطانا موجة الحب المثيرة 

واستودعتنا من لآلمها عطاء 

ورہت بنا متباعدین على جريرة 

فمضيت أخفي لۇلؤي 

ومضيت تخفي لۇلۇك 


£۲ أنا و هو و لمطية التكرار 


ربما تكون قصيدتها هذه واسمها « الخفايا السافرة ٠‏ » ونشرتها للمرة الأولى سنة ۱۹۹۲ » 
ربما تكون أول مفاتيح مدينة وفاء وجدي » وهي المديدة البحرية التي تكون فيها وفاء سندبادا 
حقا . 

وسنرى أنها في مدينتها البحرية لبحث عن : 

« عالم ضلٌ عن الجوهر أغرته القشور » 

صحيح ألنا سنرى ألفاظاً مترادفة » قد يبعدنا بعضها عن شاطئ البحر » لكنها في حقيقة 
الأمر تمل بعض رموز البحر ودلالاته وتفريعاته » مثل : 

- النهر : فرأت خلف النهر حقول القمح » وعلى أعلاف النهر الساكت هامت نحو 

القمح 

- أو السيل 

- أو الغدير 

- أو الصحاري 
١‏ فدربي صحاري جديبة » » « حيث الصخور والرمال » » فذلك كله لتحقيق المواجهة 
بين الصحراء والماء » والصخر والبحر » أي الجمود والحياة » إذ تقول : 
« ستطلب ماء » 
- أو السراب 
- أو الينابيع أو النبع : 
وهي هنا تکون للدموع 

- أو الثلوج 

- أو الشطآن 

-- أو المطر 

وهي مفردات لا تبعد كثيرا عن المدينة البحرية للشاعرة › بل إنها من مكوناتها أو روافدها › 
أو توابعها ؛ ذلك أنها تضع الأشياء في نصابها فترى سدّى أن نبحث عن لألئ البحار في 


أنا و هو و نمطية التكرار ٠٤١‏ 


الرمال » فالهدف الماء : 
« ستطلب ماءِ 
وليس معي منه قطرة 
فدربي صحاري 
ونهري وراء الصحاري 
ريعي وحقلي وراء الصحاري 
ويغريك لون الضباب » 
فإذا ما رحنا نستقصي ما حمل اسم البحر مباشرة من قصائدها › فسنجد في ديرانها الأول : 
١‏ أغنية الببحر » ص ٣٣‏ »> و ١‏ حكاية من بورسعید ٠‏ ص ٤۸‏ . 
وفي ديوانها الثاني : ١‏ مرثية إلى الساكنة عند مدحل البحار ) »ص ۱۰۳ » وتسمي 
دیوانها الخامس « الحرث في البحر » » سلة ۱۹۸٩‏ »> وستکون إحدی قصائدہ بهذا الاسم › 
ص 1۰۰ » وقصيدة ( يجمعنا البحر ) > ص ۲۰۷ . 
ويأني الديوان السابع « ميراث الزمن المرتد » سنة ۱۹۸٩‏ ؛ ويضم قصائد ١‏ فتوضاً من زبد 
البحر ٠‏ ص ۳ » « والبحر والصخر » ص ١‏ » و « من يغتال النهر » ص ٦١‏ ؛» و ١‏ انتظاراً 
لسيل العرم » ص 1۷ » إلى آحر ما هنالك فن أعمال تنسب إلى مدينة وفاء وجدي البحرية . 
فماذا تقول ؟ 
تقول إن البحر هو مدينة شاعرتنا » فإذا عرفنا أنها ابنة البحر وأنها بورسعيدية » عرفتا سر 
احتیارها مدپنعها المخالية البحرية ؛ لأن البحر سفر » وارخال » وتزود > وعطاء > ورحابة »> وتغيير »› 
ودد 0 وقرة » ونقاء 
أ - أول ظواهر المديدة البحرية : ضراوة الحواجز والمعوّقات » فكما مر في النموذج 
السابق » جد الماء - وهو هدف كل مخلوق -~ ول الصحراء بيئنا ربينه » ويكون النهر 
حلفها » فأين العبور إلى الربيع » ولا شيء سوى السراب ؟ أي أننا إزاء طم الآمال . 


E:‏ أنا ر هو و لمطية التكرار 


ومن ضراوة الحواجز والمعوقات يأني القول الشائع : الحرث في البحر » أي العمل دون 
جدوى » آي المستحيل » أي الضياع سدى : 
ذا کان بحر الهوى مالسا 
وکان الظماً فادحاً 
إذا ما حرثنا بحر » فأي عزاء ؟ 
فان لم ترعنا اللوحة ررعنا حر ماء 
وأي انتصار إذا كان سيفي 
يحارب طاحونة في الهواء ؟ 
لقد کان دمعي سخيا 
له ملح بحر ... له عفُوان 
ب - أدواث العبور للمديدة البحرية : 
-١‏ السفينة والطوفان : 
سفينتي أطلقتها 
من بعد ما دشتتها بعمري الذي مضى 
وبعد ما ت ركت في أعماقها 
بقية من السنين » إن كان لي بقية 
أنفقت في بناء هذه السفيدة 
أحشاب غابتي التي حجرت 
سفينتي تسیر في غير اماه 
تدور حول نفسها 
فلیس فیها مرشد 
لكن بها بحارة للائة 
تخاصموا على القيادة 


أنا و هو و نمطية التكرار ١٤١‏ 


والشاعرة تدرك أن « اللْجّة الهوجاء » تلهو بالسفينة » وتتمنى أن يتصالح الربابنة حتى تدجو 
سفيتتها من الغرق ؛ ولهذا تلجاً إلى استيحاء التراث الديني » حيث : الطوفان » وحيث النبي 
نوح عليه السلام » وتدمنى أن يعود نوح مرش لسفيتتها » ثم تنعى على الربابنة أنهم تصالحوا 
على غدر وعداء » ونام أحدهم . 
« وشدت السفينة الرحال 
إلى قرية تلوح من بعيد ٠‏ 
ثم رست السفينة قرب الجزيرة » لكن شر البحارة الثلاثة المحخاصمين حرم الجزيرةً من 
الخير . 
« والبحر مد أزرعا الا حطبوط ) 
لكنها لا تملك إلا الإصرار على الكشف عن مجاهل الجزيرة . 
وفي فصيدتها « مرئية إلى الساكنة عند مدحل البحر » تلك التي : 
« جثو على مشارف البحار » يمامة بريئة خب في جنون » » عليها أن تعاقب حيبها الذي 
خان » ومضى في حين لس هي : 
« ما زلت تسكنين شرفة البحار » 
١‏ تخشين فورة الطوفان » 
وهنا لابد من التغيبر والثورة و وسيلتهما الطوفان : 
« فليعصف الطوفالٌ يا حبيبتي 
وليحرق النوام في ركب الحياة 
رليقتلع جذورَ من أضناك يا حبيبتي 
وليعصف الطوفان 
وليعصف الطوفان » 
ونلاحظ فائدة التكرار في نهاية المقطع . 
على أن ذلك كله يرتبط بالسفر في قصيدتها « سفر » » في ديوان ١‏ ميراث الزمن المرتد » › 


٠٤١‏ أنا وهو و لمطية الفكرار 


وهکذا کون السقينة ء سفراً ورحلة إلى المدينة المغالية » مدينة البحار . 


۲- الوصل الصوفي والفيض : 
وحين يكون البحر هو الخير والخصوبة والاحاد » يكون اتصال الحبيبين وسيلة ذلك » كما 
نری في قصيدة « يجمعنا الببحر ) : 
رأطل بأعمافقك 
يجمعنا البحر € 
« بحرا ضاعت فيه الشطآن 
وأنا والزورق والربان 
يجمعدا البحر » 
١‏ يصبح عمراتا لحظة 
پچمعنا البحر » 
١‏ يصبح لون سمانا قرحيا 
يصبح في عمق البحر 
يغرقنا فيض النعمة 
يجمعنا البحر » 
هناك كان الربابنة ثلاثة متفرقين متعاونين › وهنا ربان واحد مع الحبيبين ومع الصدق 
رالتوحد » وهكذا يكون البحر هو السعادة والاخاد . 
۴- الميشولوجيا : 
فإذا كانت السفينة والطوفان من ناحية » والوصل والفيض الصوفي من ناحية ثانية › 
وسيلتي الشاعرة ابنة البحر إلى البحر - فإن هناك وسيلة أحرى غيبية تنبع من موروث حضاري 
وشعبي فولكلوري » حيث أساطير البحار والشواطى » وحيث أساطير جنيات البحر » وحيث 
أسطورة النداهة . 


أنا و هو و نمطية الفكرار 14¥ 


إن ذلك يمثل هروب الشاعرة من الواقع الأليم إلى الميثولوجيا ؛ عساها جد فيها عِوّضاً عما 
فقدته في الأولى » هذه هي المدينة الحلم » المدينة كما يتخيلها الشعراء » من عنصري الحب : 

هو : صبي جميل يلازم البحر » نأخحذه وأسكه الأصداف واللاكى والمرجان › ويدصج 
لكنه لا يهرم » وهو ابن البحر. 

هي : جنية حرجت من عيون البحر › واختارت الفتى > فهي ١‏ نداهة » عمره › وتدعوه 
لبعوضأ › من زد البحر » ليعطهّر من أوراق الواقع الأليم ؛ تمهيدا لمغادرة المدينة الواقعية إلى 
المدينة المغالبة . (فعوضاً من ربد البحر - ١‏ - ميراث الزمن المرقد) ""' . 

في هذه الوسيلة جد قصيدة « انتظارا لسيل العَرم » » حيث تختار الأنشى بين الخبرة العلمية 
رالوظيفة الأزلية » وهي الخصوبة والإنجاب » فاحتارت القلم والعقّم » لكن العم يشقيها » ولا 
تنجب منه إلا الحسرات ؛ إذ تقول : 


أقراً ما تخفيه الأعين 
خحلف النظرات 


صارت ملكة أرض اليمن الخضراء » لكنها لم جد إلا الأحزان والقرود » فعلمها لا يريها 
الإ شائه الوجوه » حيث السرقة والحقد » والغدر فينمو بين يديها طفل أسود › ويرتفع الماء » 
ويناطح السد » والمجتمع من حولها فاسد مقوت . 

وجيء سحابة مبرقة » ونبهت » ولكن يستمع إليها أحد » وكاد السذ ؛ سد مأرب ينهار . 

إنها تعبر إلى البحر بواسطة استعادة التاريخ » حيث انهار سد مأرب » هذا السد التاريخي 
الذي بني في عاصمة المملكة السبأية الثائية ١(‏ ق . م - (١٠١‏ » وقد شيد لتنظيم الرّي 
و وقاية العاصمة من الفيضانات » حتى جاء سيل العرم وخرب » بين ٠۷٠-٠٤١‏ » وقيل 
تهدم إثر زلزال أو بركان أأصاب المنطقة » أو نتيجة إهمال . 

إنها تقدّم للمأساة وأسبابها » فأصحاب العقول يتعبون » وأصحاب الع الجسمية ينعَّمون › 
والثراء في الذهب الأسود بلا حدود : 


14۸ أنا و هو و لمطية التكرار 


« في الليل تراق دماء الحَذراوات 
وشيوخ البلدة ينتظرون 
أن بيعث فيهم ثائيةً لوط 
وعلی درب مسيري 
وقفت حَلقة أذكار » 
أي أن المعبر التراثي طريقها إلى البحر » أو النهر » أي إلى الخلاص . 
وهذا الشعر في الزمان برتبط بعنصر الزمن في ديوانها « ميراث الزمن المرتد » » حيث الزمن 
في قصیدتها « لا أذ کر » : 
ينقصني أن أذ کر 
حلو الأيام الأولى 
وفي قصیدتها ١‏ قیود » : 
لا تسألني كيف تمر السنوات علي 
سنوات ليست قرط ذهبيا 
في اذني 
حتى قصل إلى الانسحاب من الحاضر في قصيدتها « يا يتامى الوطن » : 
إنني نسحب 
من زمان الحصار 
من زمان الدمار 
نسحب 
وتكررت كلمة انسحب على نحو يجعانا نرى في هذا الديوان أنه ديوان المواجهة مع الزمن 
الحاضر » استمرار لرحلة الشاعرة ابنة البحر مع البحر » نحو مدينة المستقبل . 
-٥‏ العدرانية : 
في قصيدنها ١‏ حکاية من بورسعيد » تستنكر عدوانيةً المستعمر بأساطيله وعتاده على 


أنا و هو و لمطية التكرار ۱14۹4 


بورسعيد » ثم تفصح في قصيدتها « من يغتال النهر » عن عدوانية البشر وعدرانية الإنسان 
للإنسان » فالنهر معطاء سي من أزمان » ييشر الخصب » لكنه لا يرتد إليه : 

« فیجف الاء ) 

« ويفعل الأيام السوداء ٠‏ 

« صار النهر حواء ٠‏ 

» يسعظر المطر الآتي‎ ١ 

٠ في الزمن الاتي‎ ١ 

فالعدوانية هنا من الزمن المعاصر » لكن الماء ينهمر مرة أحرى » وتملأ الأمطار والسيول 

النهرء فيفيض وفجاأة پأتيه الغدر : 

فإذا هو أرض هارية 

لا خوي ماءِ 


هل سرق بلیل 

هل بخرا عاد الماء إلى الأصل 

هل جاء الصيني الخارق 

من وسط خرافات العالم 

بعت لاء 
وتبدو المشكلة : هل يمتلئ النهرٌ بسيل آحر أم بظل حاوي) ؟ أم يكون عرّضة لياه الصرف؟ 
هذه هي عذوانية العصر وشرور الزمن الحاضر . 
هكذا كان الضميران : ١‏ أنا » و« هو » » وهكذا كان سفرٌ الشاعرة إلى مدينتها الشعرية : 

ال 


۰ أا وهو و نمطبة التكرار 


ملحق 
سکون 
يا مولاي العارف .. 
طال التجوال وضاق الصدر 
هل ترشدنا عن حن تام الرحلة کیف یکون ؟ 
أد ركنا أفراح الوصل وعانينا أحرانٌ 
الحرمان وفقدان ا ! 
ادر کنا يا مولاي برشدك .. 
فطريق العزلة عل » وطريق النفي موات .. 
وطريق الرغبة مر . 
يا مولاي العارف 


درك قصري في بصري 


وقصوري في همي 


کیف کون الإغراق بحیٹیات العقل نذیرا بجنون ؟ 


قراءة في لفس يوسف الصديق على باب السجن 
يا سيد هذا الکون 
حین سجدت على بابك ودعرت .. 
وأحلصت وأيقنت 
أني لا أفّى إلا فيك رلا أرضى إلا بك 


أنا وهو و نمطية التكرار ٠١١‏ 


ئي أرفض أن يأ كُآني الذئب » وأني ألفظ أن تد ركني امرأة الفرعون 


ني لا تستهويني من قطعن الأيدي وبکين 

يا سيد هذا الكون 

کانت کل السبل صخوراً حین دعوت 

إلا هذا النور المنواح على كمي الدّاعيتين 

إلا هذا السر الواصل منك إلى .. من القلب إلى العين .. 
يا سيد هذا الكون 

مرت سنوات. السجن عجاف سبعا 

مرت ما عصرت دعوتي فيها إلا دمع 

والآن ريتك يا سيد قلبي 

حين حرجت إلى النور لتأويل الرؤيا . 


* 


% 
مَنْ يعرف كيف يحبك يا مولاي شف فلا يضنيه الحب .. 
يصبح هذا الحب وجودا نورانيا 

يسبح فيه العاشق حتى يفنى في المعشوق 
فيخدو العاشق بعض النور . 

يا سيد قلبي 

مرت سنوات القحط وجاءت سنوات الفيض . 


يغرقلي فيضك » ينسيني غدر الأصحاب وظلم الإحوه . 


۲ أا وهو و لمطية التكرار 


من زاوية الرؤبا 
11[ 
هذا عصرٌ لا يملك فيه الشعراء سوى الحكمه 
يمضي ركب الشعراء 
في رحلة الاستشراف مع الكلمه 
يبصر کل حکيم من زاوية الرژيا 
هذا السرطان المنقسم المتضاعف يمتص دمه . 
هذا الألم الوحشي وها الاب 
الأسود يوغل في الجسد الحي فيشعل أله . 


يا غضب الشعراء استعر الآن 
وك للحق الساجي في طرقات الموت أباه واه . 
هذا عصرٌ ضاعت فيه الرحمه 
مانت فيه الرحمه 
ا 
يولد فيه الإنسات وحيدا 
وپعیش وحیدا 
ویموت وحیداً في الطّلمه : 
[Y1‏ 
يتسمى الإنسانٌ بعصره 
يصنع عصره › 
یتفانی حتى يفنى في هذا العصر 


نا وهو لمطية التکرار ٠١۴‏ 


إنسان العصر الحجري 

كان يعيش بعري وجفاف كالحجر الصلد 
إنسان في عصر الغابات 

إنسان قرد 

الإنسان الزارع 

كالنہتة يتطاول .. كالأشجار . 


و * 


هل تعرف طعم الجرّح لو اني حئت ؟ 

هل تدرك هول الطعنة لو أنك يوم ما أدركت ؟ 
الجرح هو الجرّح بلا تغيير أو صان 

فلماذا حبنت ؟ 


* 


لا أطلب ببريرا أو تفسيراً . 

ماذا يجدي تبريرك أو تفسيرك لي ؟ 

وأنا قد مت ! 

ماذا يجديني نمك 

لو نك لبت إلى رشدك في يوم ما وتدمت ؟ 


164 أنا و هو و لمطية التكرار 


في قلب هذه المدينة الكبيره 

رایت نملة تضيع مخت ارجل البشر 

كانت تصيح في أسى وفي ضراعة مرپره : 

- انا هنا .. لا تسحقوا ٻيتي › 

وما جمعته بكلٌ طاقتي 

ذخيرة لليلة أعيشها من الشتاء .. 

تدوسني ولا تعي مرارة الذعاء والبکاء . 

فهل سمعت مرة دعاءها الذي يفت الحَجّر ؟ 


لكنني » وبعد أن سحقتها أو كدت › 
لاح طيفُها بخاطري 

کأنني سمعت صوتها یقول : 

- الويل للبشر . 

فسرت في جوانحي أُسى 

وفوق كاهلي ندم ؛ 

- يا ليتني صهرت قلبي الحجر .. 
لو أنني فگرت قبل ان سير .. 

لو أنني .. 

وعد لحظة وجيزة 


ألقيت ما حملت فوق كاهلي 
وقلت في غير انتباه : 

- لعله القدر . 

وعدت للمسير . 


فعوضاً من زبد البحر 
يحكى ان صبيا فوسفوري العينين 
طري الشفتيّن 
جل دزت موب ابطر . 
يأحله البحر بعيدا 
يسكته الأصداف .. 
يروه اللولۇ .. 
ويْطوف به في غابات الرجان . 
تد حو الود 
ج الصدر 


2 رہق ب 


ق صبوتة للريح 
يبعت حياة التار بأعماق البحر 
ترا ا 
ُن السنوات تمر عليه 
فلا نترك حطا فوق جبينه 
لکن انض في شنت اة 


۱۵٦ 


أنا و هو و نمطية التكرار 


ويطيب العشق . 

یحکی أن عيون البحر انسعّت 
حرجت منها إحدّى الجنيات 
رت فرت 


هذا الجالس صوب البحر 


oor, 
. 


ندرته ینب 


يا ابن البحر 

رضت عليك طقوسي 

هذا شعري فرش وغطاء 

هذي عيناي مركب أخلامك 
بحر وسَماء 

هذا صوي 

يملك کل حخيالات الشعراء . 
يا ابن البحر 

ها نت ملي في مِحرابي 


ولو ع 


ها أت تردد اغُنيتي 


يا ابن البحر 


انا داه 1 عمرا 


2 OK: 


e 

م رفت ال لأرل ره 
ند جلت على شاط 

تحلم أن تحرج جليته الأسرة 

من بنا نداء العش الأول ؟ 
اي داءِ يجلب خطوك . 


تناديك 


أنا و هو و لمطية التكرار \o¥‏ 


صوت کوپي : 
« الحروج من الدائرة ) 
للشاعر خليفة الوقيان 


احتلّت طاهرة الشعر الجديد منزلة فنية ملموسة في الأدب الحديث › لا سيّما وقد حمل 
مشعلها فُرسان بارزوڭ ٤لم‏ دررهم الفني في الشعر العربي بوجه عام € والشعر الجديد (شعر 
التفعيلة) بوجه حاص . و نرى ذلك على الساحة العربية في بيات متعدّدة » ما بين ريادة بدر 
شا كر السَيّاب » ونازك الملائكة وعبد الوهاب البياتي في 'العراق › وريادة علي أحمد باكشير 
وغيره في مصر » ثم نراه في تتابع الاجيال الفنية في بيئات شتى في الوطن العربي . 

ولقد نشط هذا الود من الشعر في ظل عطاء شعري متنوع بقدر تنوع مدارس شعرية عريقة 
في العصر الحديث » منذ بدا التفاعل بين مدرسة فنية كان لشوقي فيها الصدارة » وأحرى 
کان للفلاڻي : عپاس العقاد » وإبراهيم المازني »۽ وعېد الررحمن شکري مدرلة الصدارة فیها ٠م‏ 
كان عطاء مدرسة أپوللو » وقيام شعرائها بمحاولات شعرية » السمت - في معظمها - 
بمحاولات جرية و واضحة في طريق التجديد والابتكار » سواء أ كان ذلك على مستوى 
الشكل أم على مستوى المضمون . 

وحين نرصد حطوات الشعر الجديد (شعر التفعيلة) في أي بيئة أدبية عربية لن يغيب عن 
بالنا تفاعل الأجيال الفنية عبر هذه المدارس » وغيرها من المدارس الفنية . 

ومن ناحية ثانية » سنجد أن الشعر الجديد نفسه له أجيال فنية موصولة العطاء > وکل جیل 
منها يقوم بدور في إسهام فني وعطاء شعري . 

لهذا أميل دام إلى القول بأن كل سمة فنية في فن من الفنون » تقوم في جزء من أجزاء 
الوطن, العربي » جد وشائج فنية تربط بينها وبين شقيقانها في الجزء الاحر من الوطن العربي . 
ومن هنا أستطيع أن أقول إن سمات فنية جمع بين أبناء هذا الجيل الفني الذي ينمي إليه 
الشاعر الكويتي خليفة الوقيان ؛ إنه الجيل الذي يشهد شعر غازي القصيبي في السعودية ؛ 
ومحمد إبراهيم بو سدة » وفاروق شوشة في القاهرة ¢ وغبرهم من شعراء العربية المعاصرة 


٠١۹ ۲ الخررج من الدائرة‎ ١ 


وقد التجهت حركة الشعر العربي الحديث في الكويت وجهة فنية واضحة » وكان من 
علامها الشاعر خحليفة الوقيان » الذي أصدر ديوانه الأول « المبحرون مع الرياح ٠‏ سنة ٠۹۷٤‏ › 
ثم أصدر ديوانه الشاني ١‏ نخولات الأرسة » سنة ۱۹۸۳ » ثم ديوانه الشالث « الخروج من 
الدائرة » سنة ۱۹۸۸ » الذي يضم حمس عشرة قصيدة مؤرخة بتواريخ تأليفها › وهي تواريخ 
تقع بين سنة ۱۹۸١‏ - وهي المرحلة الفنية التالية لمرحلة « مخولات الأزمنة » - وسنة ٠۹۸۸‏ 

ويمكن أن نسشنتج من متابعة تواريخ إصدار هذه الدوارين » كيف يتأتى الشاعر في إصدار 
دیوانه ؛ إذ کان عام 4 حصيلة شعرية للمرحلة الأولى من شعره » وعام ۱۹۸۳ حصيلة 
شعرية للمرحلة الثانية من شعره » وعام ۱۹۸۸ حصيلة شعرية للمرحلة الثالثة من شعره وها 
نلحظ تأي الشاعر في إصدار مجموعاته الشعرية › أو ديوانه » بعكس ما نراه لدى بعض الشعراء 
الذين يصدرون حصيلة شعرهم كل عام أو عامين . 

وبرغم رسوخ قدم الشاعر في الجاه شعر التفعيلة » فنا نرى هذا الديوان يضم من بين 
قصائده قصيدة تدحو المدحى الكلاسيكي في موسيقاها » وكتبها سنة ۱۹۸۷ » وما عدا هذه 
القصيدة فهو من الشعر الجديد » شعر التفعيلة » وتلك أولى ملحوظاتنا في الشكل الفني . 

في ديوان « الخروج من الدائرة » للشاعر الكوبتي خليفة الوقيان - نقف أمام ظواهر فنية 
عديدة تمت لا جاه شعر التفعيلة بأكثر من سبب » فهي تتعامل مع القافية تعاملاً فنيا حديثا › 
وهي تعتمد في تعبيرها على الصورة » وهي تلجاً للموضوعات البسيطة ذات الدلالات العميقةء 
وهي تستوحي التراث › وتوظفه توطيفاً فنيا . 

ونشير إلى هذه المظاهر الفنية مع وقفات قصار مع النص الدال عليها . 
الجديد لم بطلّق القافية طلاقا با . نرى ذلك في قصيدته عن المقاهي الشعبية . بقول : 

وحول المراجيح 
يۇرقهم هاجس المدرسه 


وهكذا جد حرف السين وتوظيفه توظيفًا فنيا على نحو برتقي بالجرس الوسيقي إلى مرتبة 


١ ٠‏ الحرو ج من الدائرة؛ 


تفوق مجرد السجع » بل مخدث في الأذن مجرّى موسيقيا محدّدا . 
كما جد هذه الظاهرة أكثر جلاءً في قصيدته عن غيبة الشاعر عبد الله سنان » وكتبها سنة 
4 »+ یقول : 
ری هل دری الجمع 
أن الذي قد هوى 
وأسرى على قطرات الدموع 
وأبقى بكل القلوب التي تعرف الحبٌ 
فهنا جد حرفي : العين المسبوقة بالواو الممدودة » كذلك الفاء المفتوحة › وهما قافيتان 
بارزتان هنا » بما في ذلك من وظيفة الردف » أي الحرف الممدود قبل حرف الروي . 
أما المظهر الثاني من مظاهر الشعر الجديد في ديوان « الخروج من الدائرة » فيتمثل في 
الصورة الفنية » حيث تقف أساسًا راسحًا للديوان » كما هو الحال في الشعر الجديد كله » , 
الذي يحرص أن يكون بعيد عن المباشرة والخطابية » والتصريح . 
إن الصورة الفطرة لرجل الشارع » ورجل المقهى الشعبي جيء يإيحاءات فنية › ولجخسيد 
فئي > نراه في هذه الصورة الفنية : 
يجيء سليمان يعد وضوء صلاة العشاء 
ثقيل الخطا 
تعشش في رکبتیه 
مواجع عصر من الغوص رالقهر 
وهي صورة مستمدة من العفوية والبساطة والعلقائية في حياتنا » إلى واقعية صادقة » حمل 
دلالات ذات معنی » فهو يختار حادث تفجير المقاهي الشعبية بدماذجها الفطرية البسيطة لذلك 
القادم للعمل في الكويت من ربا النيل » أو أفياء شيراز » أو أشذاء يافا : 


« الحروج من الدائرة) ۱۱ 


يقطع بين المقاهي 
حنيتا لأطفاله الخائبين 
وهو يستخدم الحوار استخداما جيدا في قوله : 
لقد هبط الليل 
هيا إلى البيت 
لا .. سوف نبقی قلیلاً 
كما لا يغيب عنه عنصر الصوت عضو في بناء صورة البيغة » كصوت المؤذن » والأم › 
وآنية الشاي » وغيرها من الأصوات في قوله : 
نداء المؤذن » هدهدة الأم للطفل » عرف لآنية الشاي » 
قرقرة الققذر » هش الخليج لعشاقي الحالمين . 
صرير المراجيح تعلو وتدنو 
آما استيحاء التراث فنجده في قصيدته « في البدء كانت صنعاء ۲ حيث : أسوار صرواح › 
وبلقیس » وروی » وغسًان » وذي قار » وسباً ومعین » وصبرا » وعیسی بن مریم . يقول في 
قصیدته « تسابيح ) : 


نها قري فاسقة 


کان ياي لھا رزفها رغداً 
حيدما أمرت مترفيها 
ااي 

حل العذاب 


3 4 
نعى ربها بغتة مفسديها 
ومشل ذلك ما نراه في قصيدة « الهبوط من الجنة » » حيث قصة آدم وحواء وهبوطهما من 
الجنة » على نحو ما يقص القرآن الكريم . 


إن الشاعر هنا بقدرته التصويرية - ييث الحياة والح ركة في الجوامد والسواكن » فهو يجعل 
کل ما في الحجرة مشا ندا 


صوت فلسطبلي : 
رمزا الموت والميلاد 
و الشاعر الفلسطيني « أبو فراس النطافي » 


إذا تصورنا أن من بين هموم الشاعر همه أن يفكر » ويعيش حياته بعمق ومعاناة - فإ 
عزاءه الوحيد أن يجد من يسعده تلقي عميق تفكيره » وصادق شعوره من البشر حوله . 

من هنا جد أن العمل الأدبي - يهمنا هنا القصيدة - يدين بوجود » لكل من الشاعر 
وروح العصر ؛ إذ يولد من التفاعل بين الائنين عطاء فني قد يتخل وسيلة التعبير الواضح المباشر 
الصريح حي » أو يتخل طريق الرمر ويسئند إلى اللاشعور أو « أفريقيا الباطنة ٠‏ » كما يقولون - 
بل قد يغلف ذلك نوع من الغموض . 

وإذا كان الرومانسيون يرون في الشعر تعبيراً عن الذات الفردية بوصفه لغة الوجدان ؛ فإن 
شاعرنا ا لمعاصر - في غمرة إحساسه بالغربة والوحشة والقلق - يجد نفسه مازجا بين الوجدان 
الفردي أو الذاني » رالوجدان الجماعي » متخليًا عن الاقنصار على الذات » لتصبح قصيدته 
عملا فليا » أو مخلوقا جديدا يسهم في خحطوات بناء الإنسان » يخرج بالشاعر من عاله الفردي 
الضيق إلى عالم أرحب وأوسع » يؤرقه ما يؤرق هذا العصر . وهو إذ يتخذ من الخيال جناحا 
بزداد بتحلیقه اقترا من واقعه › فیتناوله بطرق شتی › تختلف من شاعر إلى شاعر . 

فإذا أضفنا إلى ذلك أن يكون الشاعر ممن هزتهم مأساة جماعية أو كارثة قومية جلى لدينا 
الوجدان الجماعي › من ذلك ما نجده لدى شعراء الأرض المحتلة - من داحلها ومن 
حارجها - إذ جد محور شعرهم وشعورهم ينطلق من وجدان جماعي » لأن الأساة وقعت 
آثارها على جماعة » ولأن شهود المأساة محليا وعا ليا هم - في حقيقة الأمر - جماعة أر 
جماعات . 

تسوق هذا التمهيد بين يدي عطاء في لشاعر فلسطيني هو « أبو راس النطافي » في قراءة 
متأئية في شعره الغنائي الذي يدور حول قضية واحدة - هي جل هموم الشاعر الفاسطيني : 
تتجلی فیها غنائیته الرامزة . 


رمزا الموت و الميلاد ٠١۳‏ 


أما شعره الغنائي - وهو ذو روح درامية أيضاً - فيمثله ديوانه « رحيق العذاب ٠‏ › 

في شعره الغنائي أو في (رحيق عذابه) مجده فيما يقترب من نصف قصائد الديوان يؤثر 
الرمز » ومن الطريف أن جد الديوان ينحو منحیین : أحدهما مباشر تقربري صریح » والأخحر 
موح لماح معبر بالصورة 4 

أمّا الجرء القائم على المباشرة والتقربرية فهو ما اندرج في طائفة الشعر المعتمد على الإلقاء 
امعدادا منهج جيل حافظ إبراهيم ومن تلاہ . اما الجزء الثاني فيقوم على ساس من القراءة 
الصامتة المتأنية » بل إعادة قراءته للاهتداء إلى مفاتيح الرموز » وهو جزء من حركة الشعر 
البحديث . 

ومن تناولنا للدمط الثاني من تعبيره نقف على رمزين مهمين يدور حولهما شعر الشاعر - 
وأ كاد أقول موقفه النفسي والفكري - ألا وهما : رمزا الموت والميلاد . 

وسنشخل سبيلنا إلى ذلك في دراسة عنوانات الشاعر في دیوانه وقصائده » ثم دراسة معجم 
الميلاد وا موت في مفرداته وتراكيبه › ثم دراسة الرمزين في جربته الشعرية . 

عدوانات : 

أول ما جد من ذلك مجده في مخلیل عنوانات قصائده » بل عنوان دیوانه ؛ حپٹ جد تردد 
هذه العنواتات في حالتي إفرادها وت ركيبها بين رمزي الموت والميلاد : فعنوان الديوان ١‏ رحيق 
العذاب ) فيه من میلاد الرحيق « وعذاب الوت والاحتضار Jgy«‏ الافظة العذراء ‏ : اللفظة 
ميلاد كلمة » والعلراء صفة تولد بها الأئلى » كما أن من معاني « لَقَظّ ٠‏ : مات » ومن 
معائيها وصف الدنيا بأنها لافظة لأنها ترمي بمن فيها إلى الآخرة . ويقولون : « جاء وقد لفظ 
لجامه ؛ أي مجهودا عَطشا وإعياء ٠‏ . 

وني عنوانيه : « أمي تناديني » » و « ابن أمي » جد لفظة أم مجسدة لمعنى الميلاد » والابن 
رمز للتناسل والانتشار . والنداء (بفعل المضارع المتجدد) رمزا للضياع والبعد والفقد » وفي 
عنوانيه ؛ « أريد حبرا ۲ » و « أريد ماء » يبدو رمزان لسر الحياة في الماء » واستمرارها في الخبزء 
وعنوان « صرحة في اليه » يتقابل فيه رمزا ا موت في التيه › والميلاد في الصرخة كصرخة 
الطفل في ميلاده »> والصرحة في دلالنها على الموت فيما روي عن الام السابقة » وها هو 
يعشمد التقابل منهجا بين الرمزين المتقابلين في عنوانه » كما نرى في : 


٤4‏ رما الموت والميلاد 


« الغراب والرهرة » > و « أشواك وأزهار » » وفي « الطفل الدفين » و « اليوم الأحير » ‘ 
وفیها - جميعا - نرى التناقض بين وجود وعدم » بين بدء ونهاية » بين تفاؤل وتشاڙم › 
وفي معنى الغراب ١‏ الفولكلوري » - إلى جانب اشتقاق الغربة منه لغويا - ما يدلنا على أنه 
يوصف بأنه طائر الموت » وكونه نذير الموت لاقترانه ببش جلث المورتى » وذلك لدی کثیر من 
الشعوب » بل اعتقد العرب بأثر تعليق منقاره على الإنسان حفظا من « العين ) » وتخدثوا عن 
أثر استعمال كبده ومرارته .. إلخ › وتشاؤمهم » كما تشير المعنقدات الشعبية إلى التنبؤ 
بالحوادث عند الغراب » ومخدثوا عن غراب البين الذي بان عن نوح ليأنيه بخبر الأرض فترك 
أمره » و وقع على جيفة . وكلمة ‏ الأخير » لها عند الشعوب دلالة فوق معناها اللغوي ؛ 
فآحر حرزمة من الحصاد لها دلالة مستقبلية في الكثرة والقلة . وبعضهم لا يتداول آحر شيء في 
إنتاجه او زرعه ُو نېاته او طعامه 1 

وهكذا يمضي الشاعر الفلسطيني مع رمزبه حتى يضعَّهما وضع صريحا في عنوان قصيدته 
« الموت والميلاد » . 

معجم الميلاد والموت ونمطية التكرار : 

حن نتأمل معجم الشاعر - في مفرداته وتراكيبه - جد دلالة الموت والميلاد . وبتأمل 
جدول رقم (۲) جد على رأس المفردات في منهجه التكراري (في حالتي الإفراد والجمع) : 
اموت - الأطفال - الأزهار - الماء - العدو - الدم - الأم (وسسائر أفراد الأسرة أو الأهمل 
كالأخ والابن) - السدود والحواجز - العودة (بمشتقاتها) - الدم - الزرع وما يخرج منه - 
البلبل - الدود - السم - الأرقام - الحب - السجن - أو الزئزائة - البوم - الغراب - 
الحمائم (والطيور) » والصقر - الثعابين - الصرخة - النار - التيه والتائه ¬ محنة - شظايا - 
التراب - (والوطن والأرض) - كؤوس - الخبز . 

وعلى رأس الجمل في منهجه التكراري لها جد : 

أغيشوني - أنا جائع - وأطفالي بلا حبز ولا مأوى - سأعود - وأكره الأرقام والصور - 

أمّا المفردات فنجد' المقابلة فيها واضحة بين الميلاد والموت » وهي مقابلة لا تكون صريحة 
دائما » بل تقوم على تفسير الرمزين بما تشعه الكلمات من إيحاء » وہما اكتسبته مع مرور 

الزمن عليها في الاستعمال اللغوي » ثم ثالئًا بمعناها الأصلي » وأخيرا بسياقها في النص . 


رمزا اموت و ايلاد ٠١١‏ 


دلالة نمطية التكرار في المفردات 


# الأطفال - الأزهار 


# الموت - السم - الدود - التار ‏ 
اللهب - اللظى - شظايا - مزق 


# الخبز = الاء - الزرع وما ينتج عنه - الأنهار | # البحار - الجوع - الظماً - الجدب - 


# الحب - الأم - الخ - الاين - الأهلون 


والأسر ة 


# العودة - عائد - سأعود - عودة - آتون 


# البلبل - الطير - الحمائم 


# التراب - الوطن والموطن - الأرض أرضنا 


کوس - ا کواب - غریق وغرقان 
# العدو - الدم = دماء 


# السدود - الحدود - حاجر - 
الرنرانة - محدة 

# البوم - الغراب - الصقر - الثعابين- 
الحية - الأراقم - النسر - الأفاعي 

# التيه والتائه 

# الذبول والصفرة والسوداء 

الأرقام 


# الصرخحة - يصرخ 


نری الشاعر یکرر ألفاظً بعينها لتجسيد رمزيه المتقابلين في الميلاد وا لموت › فهو يضع البلبل 
والحمائم والطيور بدلالة السلام والحنان » في مقابلة البوم والغراب والصقر .. إلخ . كما جد 
تناقض الألوان : بين الخضرة والذبول والصفرة والسواد . ومقابلة هذه المفردات تبرز وعا من 
التناقض والتضاد ببرز المعنى ويقويه » ولا سيّما حين جد الوطن والموطن والأرض في مقابلة 


١‏ رمزا اموت والميلاد 


اليه ء رالعودة بمشتقاتها في مقابلة السدود والحدود والحواجزر » والسجن والزئرانة . وضع 
الطفل والزهر في مواجهة السم والموت والدود يوضح تناقض حياة الشاعر المثل لأشعبه »> فکلما 
بنى جدارا هُدم » وكلما تقدم حطوة تأحر . يقول في « الطفل الدفين » (ص ٠٠١١‏ . 


وقد حاولت احتصار النص وقوفًا على ما أريد توضيحه من التقابل ثم التحول إلى الضد » 


کما يعبر صراحة بقوله : 


أعداؤنا شثوا الحروب على أوطاننا بسلام أشنا 


رمزا الموت والميلاد ٠۹۷‏ 
وقوله : 
مات أهلي على الحراب وعشنا بعدهم ميتين فوق الحراب 


الطلب - المتكلم نقيض الغوث ودواعيه 


آنا جائع تكلم اسم الفاعل 
وأطفالي بلا حبر ولا مأوی الأطفال - الخبر - الأوى | نفي الخبز وا مأوى 


ساعو د العودة ~ المعكلم 

لا عرف الحساب الشتات - التفرق ¬ 

وأكره الأرقام والصور الكراهية - الضياع 
عضني - الإساءة 
للنقيض - القخاذل 


تجربعه الشعرية : 
في قصيده الغريق «ص ۸) يقول في مطلعها : 
غريق في فم الوت 
تعربد حوله الحيتال مسعورة 
يناديكم ... أغيثوني 
فلا لقا له جم 
یرید عليه أثقاله 


۸ رما الوت والميلاد 


تذوب بلجة الببحر 
وپصرځ من حلارة روحه 
٠‏ فيكم : أغيثوني 
فلا ترموا وریقات 
وأرغفة وأثوابا 
ومدوه بسکین 
يصارع فيه حیتاته 
في هذه الأجزاء المختارة من القصيدة ندرك دلالة جملة : 
(أغيشوني) بين الميلاد والموت حيث طلب الإغائة ولا مغيث مفترنة بقكرار جملة (لا 
ترموا) . 
أا جملة (قبلته فعضني) فهي مطلع قصيدته « ابن أمي » (ص ۸۷) ويدير الشاعر حواراً 
مع أمه » وأم العرب : كيف يكره الخ أخاه ويقابل إحسائه بالإساءة ؟: 
هدي له الزهور 
عابقة بلحب والوفاء 


فيبدر الأشواك في طريقي 
ڻم يستخدم حادث (هند بنت ابي سفیان) » ٹم يسشخدم الأرقام في الدلالة على التفرق 


والشتات ! 
ع 
فامنا تزوجت عشرین 
وأجبٽ عشرين 


رمزا الموت والمیلاد ٠٦4‏ 


لذا يقول في قصيدة أحرى « ص ۸) جد فيها جملة الأرقام : 
ثم یسیل من سنين 
عشرین عاما أربعین 
وخر يسيل من سنة 
من ائنتين من لاٹ 
لا أعرف الحساب 
وأكره الأرقام والصور 
ویكرر الجملتين السابقتين أيضاً (ص ۷١‏ ۷۷) . 
ويمضي مع الأرقام » فبقول (ص )٦۳‏ : 
لا نحلم إلا بالأرقام 
رلا ننحدث إلا بالأرقام 
ونرضی بالارقام 
رنغضب بالأرقام 
وقول (ص )۷١‏ ؛ 
رظل یوب بلا دواء 
بنتظر الشفاء من سنين 
عشرپن عاما .. اربعین 
لا أعرف الحساب .. إلخ . 
ونمضي مع الشاعر في جربته الشعرية لنجد إلحاح هذين الرمزين في ٠١‏ قصيدة من بين 
قصائد الديوان وعدتها ٠١‏ قصيدة › وهو قدر يدئو من نحو نصف عدد قصائد الديران . ولا 
يعني ذلك حلو القصائد الأحريات من هذين الرمزين » بل أعني أن التجربة الرمزية جلت هنا 
أكثر منها هناك » بل تكاد تُجرم أنه لم تخل منها قصيدة من قصائد الديوان . 


ونتوقف عند قصيدثين متقاربتين في العدوان - كما قدمنا - وفي المضمون »› وفيهما جد 


١‏ رما الموت والميلاد 
الدلالة الرمزية . وأحسب أن الشاعر كتبهما في وقتين معقاربين إن لم أل في وقت واحد › 
وهما : 
أرید حبرا » وأرید ماء 
نخد العقارب في العنوان » كما جد التقارب في المفردات . والتراكيب وتطور نمو القصيدة 
وتسلسل أفكارها . في الأولى يكرر جملة «أنا جائع » وجملة (وأطفالي بلا خبز ولا مأوى) ؛ 
وي الثائية يكرر كلمة (ماء) . 
وفي كلتا القصيدتين يمهد السبيل ؛ مبيتا وفرة ما يبحث عنه من طعام في الأولى وري 
في الثائية › رهما قرام الحياة » ولا يجد إلا الجوع في الأرلى : رالعطش في الثائية › وهما 
طريقا الموت ؛ أي ننا أمام مقابلتين بين العطش والري » أو الجوع والشَبّع › والجدب 
رالانحضرار أي اموت والحياة » من هنا يذ كر الشاعر اللون الأحضر مرتين في الأولى ومرة في 
الفائية بدلالته على الحياة وتدفشها » ويد كر اللون الفضي في الثانية كما أنه يذ كر السواد (ص 
٥‏ ) » والاحضرار (ص ("lo‏ » ثم يتدرج مع مطلبه فيصاب بالفشل في الحصول على مبتغاهء 
ويعلن سخطه وثورته في القصيدة الأولى يإعلان حرب السموم والمبيدات على « الديدان » التي 
يقول في المطلع : 
آری زرعا يغطي الأفق أحضر 
ولکن لا أُری قمحا 
ری شجرا مديد الظّل وأرف 
ولکن لا ری ٹمرا 
أرى الأغنام في الرعى 
ولکن لا ری ہا 
فأين اللحم رالأثمار رالحنطة 
آنا جاع 
رأطفالي باد خب ولا ماوی 


رمزا الموت و ايلاد ٠۷١‏ 


ثم يجيل ارف في السهول مكررا جملتيه السابقتين » وحين يتأكد له الحرمان يعلن 
الثررة على الديدان . 
ما الفصدة الثائية فيقدم لنا فيها بئاء عضويا متماسكا حول مواجهة صريحة بين الوت 
والحياة » نستطيع أن نراها في حمسة أعضاء : 
العضو الأول وجود غيوم وأمطار تملا البرك والقيعان : 
وكثرسي ظلت فارغة 
لم تنزل فيها قطرة ماء 
فطفظت أدق على أبواب أقاربنا 
ومعارفتا 
ماء .. ماء 
لکن لم يفش لي باب واحد 
وهلا هو العضو الثاني » ويظل على الأبواب يُصغي لضجيج الندمان الوحشي : 
وكئوس الماء الفضية 
بيد الساقي 
وفم الشارب 
فينتقل إلى جربة ثالفة هي العضو الثالث في البناء : 
فأفر إلى النهر 
آلا 
ماءِ 5 ماع 
لكن الصخر الشامخ يحرمني 
ن اشرب جرعة ماء 
مما يضطره إلى اللجوء إلى جربة رابعة هي العضو الرابع في البناء العضوي هنا : 
فرجّعت إلى البثر 


۲ رمزا المرت راليلاد 


ماء .. ماء 
لکن الهوةً تمنعلي 

من جرعة ماء 

والحبل يشد يدي للظلمة للأشباح 


عند ذلك يقرر ترك لطر » والحبل » والكأس » ويلجأً إلى جربة جديدة حامسة » هي العضو 
الخامس » وهو الدحول إلى الضد » كما -حدث الدحول في الأرلى من الطعام والحياة إلى السم 
والموت » هنا يتحول إلى البحر : 

ولجأت إلى البحر 
.روي ظمغي بمياء ارية 

رهو يجد فيها ناء عن مياه النهر ؛ رالآبار » والأمطار » مؤكدا ما قاله في القصيدة الأرلى 

من ديوانه « اللفظة العذراء ۲ » ص ۳۹ : 
ظمآن والاأنهار جري حوله ‏ وکاله للماء لم پشوق 

وهلا التحول عبد الشاعر جده في معظم قصائده ها هو في ١‏ الوجه القع » يتوقع 
مواجهة پين « الصقر ‏ و « الصياد » » كما يجد أن النحلة تمتص دمه > کان یتوقع منها 
عسلا راستعماله الكلمات الدالة على الطيور » راللفظة ذاتها لها دلالة بأصل العلاقة بين 
الإنسان رالطيور ؛ حيث بدأت علاقة الإنسان بالطيور في رحلة بحثه عن الطعام » نما جعله 
يسطو على أعشاشها ؛ ويضع لها الشراك بحقًاً عن الطعام . 

وهڪذا جد قیام شعره على موقف فكري من قضابا عصره » وييدو ذلك من إشارات عديدة 
لوظيفة شعره : 

يقول في صفحة ۲١‏ : 

طب الفؤاد قصيدة أشدو بها للعالمين : مغرب ومشرق 
ويقول في صفحة (۲۹) : 
لمت أيها اليم فاي أك الشعر من فم الكذاب 
ريقول في صفحة )٥٥(‏ : 


رمزا الموت و الميلاد ۱۷١‏ 


بغير الثقى والحق لن أنكلما ‏ ور أن شعري صار حولي جَهنّما 


ومن هنا كان استخدامه لذلك الحشد من المفردات والجمل رامزاً لصّلب قضيته : الميلاد 
والموت 0 البقاء والفناء . 


جدول رقم (0 
عدرانات 


رحيق العذاب (اسم الديوان) الموت والميلاد 
اللفظة العذراء ۱۹ الغريق 
النفس الثائرة ابن امي 
قد طال صمتك يوع الحب 
امي تناديني أشواك وأزهار 
آرید حبرا ريد ماء 
صرخحة في التيه الأسى التائه 
الغراب والزهرة عصفت بلبنان الليالي السرد 
صرخة الحق الطفل الدفين 
البوم الأنحير 


جدول رقم (۲) 
أ - تكرار المفردات (ومشتقانها) 
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۴٤‏ رما الموت رالميلاد 


شظایا 
اموت 
الكؤوس 
الوطن 


السدود 


العودة 


الزرع وتابجه 
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الأرقام وأعدادها 
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رمزا الموت و ايلاد ٠١۷١‏ 


ب - تکرار الجمل 


A4۸۱ 
۳۹ ¥ ا جائع‎ 

وأطفالي بلا خحبز 
ولا مأوی ۳۹۳۸ 


سأعود ٤( ٥‏ مرات) 
ل أعرف الحساب 
وأكره الأرقام والصور | ١۷ء۷۷‏ 
قبلته فعضي ۷ (مرئین) 
۸۱ ۰ (مرتین) » ۸٤‏ 


أو فراس النطافي : رحیق العذاب . دمشق » ۱۹۸۲ ۲۲٤.‏ ص . 


أصرات سعودية 3 
التبار الوجداني 
في شعر عبد الله الفيصل 


ينمي ديرا ١‏ وحي الحرمان ٠‏ باسمه ومضمونه إلى مدرسة فبة لها مكانتها في الشعر 
العربي المعاصر » وهي مدرسة الشعر الوجداني » وقد تصدّر صفوفها رعيل من الشعراء احتلفوا 
منھجا واتحدوا غاية » وشغلوا بقضايا الوجدان والذات في محارلة منهم لإرجاع الشاعر إلى نبعه 
الأصيل وهو ذانه وأعماقه » ولم يكن الشعر لديهم وليد مناسبات ا مزر كشة 
رفع لمطم ار كبر . 
والحق أن شعرٌ الفيصل حصيلة تأر فني بصيحات التجديد في المضمون لدى جماعة 
المجديد الذهني الَسَمّاة - رهما ونجاورا ¬ جماعة الديوان "" » لدى فرسانها الثلالة : عبد 
اارحمن شکري )۱۹۵۸-۱۸۸٩(‏ » وعباس محمود العقاد )۱۹۹٤-۱۸۸٩(‏ » وایراهیم عبد 
القادر المازني )١۹٤۹-۹1۸۹١(‏ » اللين تفاربوا مولدا » وتباعدوا وفاة » بمقدار ما تقاربوا في 
بداية نهضتهم الأدبية وتباعدرا في آخرها . 
كما أن شعر الغيصل حصيلة تأر فضي بصيحات جماعة أپوللو ”" ؛ واجاههم الوجداني › 
وشعراء « رابطة الأدب الحديث » “"'“ ؛ وشعراء المهاجر . 
هذا الاجا الوجداني أعم من قولنا الاجا الرومانسي ""“ . وإنك لتجد'في شعر الفيصل 
كيرا من النبض الذاني » سواء في ضمير المنكلم من مشل قوله ""'“ : 
إئي ورك في هواك مرحد لث كان عك في الهّوى قرحي 
أشدو بل كرك لرام بسوفني لتهاية في الحب وهي بعيد 
تساي لني اواز ما افتراحي ولت على الزمان مَدى افتراحي 
ضيت على حبي فضيت على وي رنت التي مذ کئٽ وري پها زئدي 


أو في مَسحة الحزن "“ ؛ من مثل قوله ما يقرت فيه بين الخريف رالحزن في قصيدته 


9 طلائع حریف » : 


من لي په ويد الحُريف 


التبار الوجداني في شعر عبد الله الفيصل ٠۷۷‏ 


تذوي أزاهير الربيعِ 


أو الحب والوجد » وهو سمة عامة في شعره كله » ومن ذلك قوله في قصيدته 


«لوعة ) "" : 
ألاقي في علاك ما لاقي 
ورف في الصدودِ وفي التَجَتي 
وفي قصیدته « کنا وکان ۲" : 
يا حبيبي ين تلك الأسيّات 


يا حيبي كيف ذاكَ الحْب مات 


وبك في نايا القلبِ باق 


وار في الياصي واشياقي 


م گت ين واا في سيان 


عندَما بت يه روح الحَياة 


أو الحب العذري » مثلما جد في قصيدته « حلم الهوى العلري » "' : 


زرو کالسنا يسري 


شوي پالهوی يري 


وحلمي في الهوى العذري 


أو الشك » ونسوق لذلك قصيدته « عواطف حائرة » ""'“ في آخر الفصل . 


أما الشعر عنده فمن إلهام حبيبته : 
أقصى أماني لو بين باِمَة 
# دعوت الشَعْرّ فيك فما عصاني 
# ودعت يام الربيع الناض ر 
و وَُذُتُ ما في القلب من ذ گر الصا 


رفي لقائك دیا الشاعر الشاي a)‏ 
أسْتلهم الشعر من باهي مُحَياك 
رلا قيادة بعد الحران ٠‏ 
ودفنت آمالي ووحي خواطري ITE)‏ 


رت م ەھ 
ف ص 


وينبغي ألا يدفعنا ذلك إلى الحكم بأننا إزاء شاعر رومانسي فحسب » بل نحن أمام تيار 


۸ انار الوجداني في شعر عبد الله الفيصل 


وجداني دافق » آيةٌ ذلك أننا نرى أنفسنا إزاء شعر وجداني لا يخرج عن هذه الدائرة إلا إلى 
قصيدة واحدة » هي فصيدة « شباب بلادي » "التي مازجھا ضا وجدان وطني . 

ولعل الشاعر قد آمن فنيا - مع غيره من الشعراء - بما دعا إليه العقاد ورفيقاه شكري 
والازني ص الشعر النابع م الوجدان » حيٹ تکون معاني الشاعر پداته من لحمه ودمه » کما 
يعبر العقاد في مقدمة « لآل الأفكار ۾ “٠۳‏ » وکما عبر عنه شکري في مقدمة ديوانه « زهور 
الربيع 4 » من أن الشعر كلمات تخرج من النفس "" 

وما يؤكد أننا أمام شعر اللّمحة الوجدانية أو البارقة الوجدانية - إلى ما تقدم - أك جد 
قصائد ديوان ٠‏ وحي البحرمان » قصارا » يراوح معظمها بين القوافي المتعددة في شكل رہاعيات 
أو ثلاٹیات . ولعلٌ أطولها كان في عشرين بيتًا » وأقصرها كان في ثمانية أبيات ؛ إذ يجد 
الشاعر نفسه إزاء َة شعورية جد طريقها في نايا جربة شعرية يعيشها الشاعر بعمق وصدق › 
فتجيء في كم من الأبيات متقارب ما بين العشرين والثمانية تفريا . 

أما الوزن الشعري فنرى بحر الكامل (مُتفاعلن) وبحر الرمل أو مجزوءه اتفعيلة : فاعلائن] 
يرين لدی الشاعر » يكثر ورودهما في شعره أكثر من أي بحر آحر » كما جد للشاعر قصائد 
شاعت في الغناء العربي الحديث من مثل قصائده : 

1 ٠١١ ۲ ثورة الشك ( ؛ و « عواطضف سحائرة » » وسنسوقها في نهاية الفصل »> و سمراع‎ ١ 
: ومطلعها‎ 

سمراءُ يا حلم الطفولة ‏ يا مني الس العَليلة 
و« هل تناسیت ۲" » ومطلعها : 
ليته يعرف امل دائم الحخفق لم يزل 
هده الهجر فانبرى ‏ يتل الاس بالامل 

إلى جانب قصيدتيه :يا مالكا قلبي » › و « من أجل عينيك » . 

ونما يؤكد تيار الوجدان في شعره أندا نرى اسم الديوان « وحي الحرمان ١‏ » ولقب مؤلفه 
} محروم ) ¢ وکان اللإهداء : (إلى الذين شار کوئي في لذة الحرمان) O‏ » وصدر الديران 
بمقدمتین نثريتين › إحداهما لصلاح لبکي بعنوان ( هذا المحروم) ٠‏ » والثانية للشاعر شه 


التيار الوجداني في شعر عبد الله الفیصلل ٠١۷۹‏ 


عنوانها ١‏ أجل انا محروم !) *“*'“ . 

والحرمان هنا رافد من روافد القيار الوجداني عند الشاعر » وعلى الرغم من أن قصائد 
الديوان لم يحمل منها عنوان الحرمان أو ما اشتق منه إلا قصيدة واحدة هي « أمل المحروم » 
التي سنسوقها في آحر الفصل - فإن الحرمان هو المعنى السائد والمضمون العام للديوان 
كله » فما الدافع إلى ذلك ؟ وهل لشيوع الإحساس بالحرمان في شعره صله بدوافع ذانية ام 
يرجع - في أصله - إلى نرعة فنية لديه ؟ 

إن المقدمة التي احتلت الصفحات الأولى من الديوان هدفت إلى التعريف بالشاعر ومنزلته 
الاجتماعية » وإلى الإشارة إلى غربتي الشاعر : « غربة نفسه مع الأرض ٠‏ » و « غربة مؤاخاته 
لمن لا يعرف مدى الصدق في مؤاخاتهم له ۲“ . 

أما الشاعر فيذهب » في مقدمته » إلى الاستناد إلى الحكم الظاهر على الإنسان ؛ لذا يشير 
إلى الصفحة الكامنة من تاريخ حيانه . يقول : 

« فأنا لم أولد وي فمي ملعقة من ذهب » كما يظن الكثيرون » » ثم يمضي في تصوير 
نشأته الأولى » وكيف باعدت ظروف الرحلة بينه وبين أبيه » وكيف لمع الصبا في نفسه ومعه 
أحاسيس وعراطف لم يستطع كبتها » وعجر عن خقيقها فيقول : ٠‏ فت ركت في نفسي أبلغ 
الأثر من الحرمان حتى الآن .۲ 

ثم يمضي بنا يعرفنا على مراحل نشأنه الغضة في كنف جده » وعلى ربى جد » وفي 
الحجاز » وفي مدرسة من مدارس الحي » ثم في مدرسة الحياة حيث كان أستاذه فيها والده . 
ا دیوانه فکما يقول 8 
الأصباغ ؛ لأنني أريد أن يكون « صورة طبق الأصل » لحياتي » وصدّى حقيقيا لشعوري 
وعواطفي fo)‏ 

وباستعانتنا بتلك الومضات من مقدمة الشاعر ما يؤكد ما تنتمى إليه دراسة شعره » 
[والاهتمام بدراسة مقدمات القصائد ومقدماث الدواوين جزء من منهج ندعو إلبه في دراسة 
النص الشعري ]. 


ومن معنی الحرمان هذا يسوق الشاعر السعودي محمد سراج حراز قصيدة يقول فيها 


„ 0 


٠١‏ التيار الوجداني في شعر عبد الل الفيصل 


يا شاعرّ الحرمان » وَالحرّماك ملهبة الشعور 
ما صرت عَيناي حرماتا گحرمان الأمير 
في كف الدُنيا » وَأسْمع مه أنات الأسير 
* * * 
مادا أقول إِذنٌ إذا رمت الشكاة واي شکوى 
قد كان في تفغات « مَحُروم » عَزاءُ لي وَسَلوی 
ونقتصر من القصيدة على هذه الأبيات التي تقفنا على جذور الحرمان والاغتراب واتصالهما 
الوثيق بتيار الوجدان » وفي ذلك كله جد أنفسنا أمام شاعر وجداني » تقوم التجربة الشعرية 
عنده على صدق فلي . 
ونسوق هنا القصيدتين اللتين سبق أن أشرنا إليهما وهما : « عواطف ححائرة » » و « مل 
الحرم . 


التيار الوجداني في شعر عبد الله الفيصل ٠۱۸١‏ 


عواطف حائرة O40‏ 


اكاد شك في نسي لاني 
يول الاس إنْك حنت هدي 
ولت مناي أجمَعها مشت بي 
رَقَذْ كاد الشاب لير عود 
وها آنا فاتني القذر الوالي 
کان ص باي فد ردت رؤا 
يدب فيك كل الئاس قبي 
ركم طافت علي ظلالٌ شك 
كاي طاف بي رکب الليالي 
على آتي أغالط فيك سمي 
وما أا بالمصَ دق فيك ولا 
ري مما يساوروني شير 
مدب في لهيب الشَك ررحي 


ږ 


أجبني ٳڏ سالقك مَل ص حيح 


أكاا شك فيك رأثت مني 
رلم خط خو ول تصني 
إليْكَ حطى الباب المُطمَين 
ري عن تی من غير أن 
الام الشاب رل شي 
على جَفني المُسّه د او گاني 
وَنَسْمَع فيك كل الئاس أذْني 
يدت عَنك في الدئيا وَعَني 
من الجن المورق لا تدعني 
رت قى بالظنون وبال مني 


حَديث الاس حت ؟ ألم تحني ؟ 


العيار الوجداني في شعر عبد اله الفبصل 


أمل الحروم (14A)‏ 


0 


EY E RE 
إن تكن تى على طول النوى‎ 
از گن الوجد الذي‎ 
الود له‎ eT 
روا ياتى في لى‎ 

رف 
قابا اقرنقيب 
على درك لحنا عرد 
وباردافك حاد صلف 


SS 
فهو في بدك ما أضحَقَه‎ 


لم نة آل aT‏ 
وسوی وَصلك لن فة 
فإذا استنجزه سوفقة 
من رآ رة اذه 
فقول البان ماأهيقة 
هو كالعثاب ماعرفة 
أل سبحا من آلقة 
کلف الشرجیع ما کلم 
مُنْقل حطوك ما أصلَقَة ! 


في القصيدتين ينجه المعجم الشعري عبد الفيصل إلى التيار الوجداني » فنجد الوجد 
والشجن المؤرق في البيت الثالث من أمل المحروم » والثاني عشر من عواطف حائرة » ومجد 
الشوق والدّف رالدسهيد في البيتين الأول والسادس من أمل المحروم » والسادس من عواطف 
سحائرة . 

وكلتا القصيدتين نقومان على التوجه إلى مخاطب » بل تستندان إلى كاف الخطاب › 
و وسيلة الأولى منهما - إلى جانب كاف المخاطب - فمل الأمر « أجبّي » » وهو يقابل أداة 
النداء في القصيدة الثائية . 

ونتصور أن مخاطبة الغائب » أو بمعنى آحر استحضار المفقود » وتخيّل حضوره ثم مخاطېته» 
أقوى وجدانيا من مخاطبة الحاضر الموجود › إذ ذ في التخيل معنى شدة الوجد » وتلك سمة 
ری من سمات التيار الوجداني عند شاعرنا . 


النيار الوجداني في شعر عبد الله الفيصل ۱۸۳ 


يبقى - بعد ذلك - أن نقول إن قصيدة « عواطف حائرة » » بالرغم من كونها لم حمل 
اسما من أسماء الحرمان » كانت أشد دلالة على ذلك من القصيدة الوحيدة التي حملت اسم 
الحرمان » نما يؤكد ما سبق أن ذكرناه من أن الحرمان هو « المعنى السائد والمضمون العام 
للدیوان کله .» ٩۹١‏ 

ونتصور أن هذا الحرمان كان من الممكن أن يصور لنا - في عمل فني - حخحطا تتجلى فيه 
روح المأساة في بناء يستعير فيه الكاتب من قدرة ‏ الدراما » وأبعادها الفنية ما يعينه على جسيد 
الحرمان في عمل فني موضوعي يتجاوز حدود الغنائية . 


فصائد مختارة 


لغازي القصيبي 


هناك ظاهرتان في حياتنا الأدبية تستحقان الالنفات والعاية » وهما : إعادة النظر فيما أله 
الكائب » بأن يعود إليه فيعرضه على القارئ » وهنا تمعزج الظاهرة الأولى بالظاهرة الثانية > 
وهي ظاهرة المختارات الشعرية » وفي هذه الحالة جد الشاعر يحقق خطوة مع بين 
الظاهرتين ؛ فهو يعيد نشر عمله على القارئ › وفي الوقت نفسه يقدم مختارات من شعره 
یختارها بنفسه الحتیارا لیس عشوائيا . 

رللظاهرتين امتداد بعيد في تاريخنا الأدبي قديمًا وحديتًا » فظاهرة العودة للعمل الفني 
تمثلت قديماً في التنقيح والمعاودة والمراجَّعة » وحديقًا في المسودات الأدبية » ثم خلت لدى 
القصصي العربي محمود ليمور » حين أعاد كتابة بعض أعماله القصصية بطريقة جديدة › 
كما صنع في ررایته « بو علي عامل ارتیست ۲ التي صدرت سنة ۱۹۳٤‏ » ثم أعاد صياغتها 
بعد عشرين سنة فظهرت حلقًا جديدا سنة ٠۹١١‏ » باسم « أبو علي الفنان ٠‏ » و كما صنع 
في روایته « الأطلال » التي صدرت سه ۱۹۳١‏ أيضًا » ثم أعاد صياغتها سنة ۱۹١۱‏ » باسم 
« شباب وغانيات » . وبالرغم من أن ذلك إعادة كتابة » فإنه يعد إيداعا أدبيا جديدا في نظرنا . 

أما طاهرة المختارات الشعرية فبعيدة الجذور » منذ صنع المفضل مفضلياته » والأصمعي 
أصمعيانه » بل منذ اخحتار الإنسان العربي العلقات » ثم صار كثير من الشعراء يختارون 
مجموعات شعرية لغيرهم من الشعراء » على نحو ما صنع البارودي » وعلي أحمد سعيد › 
وفاروق شوشة .. إلخ . 

أمّا غازي القصيبي فإنه يعيد لنا الظاهرتين على نحو جديد » إذ يعيد نشر بعض قصائد 
دواريده السابقة : « أشعار من جزائر اللؤلؤ ۲ )۱۹٦١(‏ » و ١‏ قطرات من ظماً » » و « في 
ذکری نبيل » » و ١‏ معركة بلا راية » » و « أنت الرياض » » و« بيات غرزل » . 

اخحتار من هذه الدواوين تسعًا وعشرين قصيدة » وهي قصائد ديلت بتواريخ متباينة بطبيعة 
الحال تبعًا لعاريخ ميلادها » ونشرها في ديرانها » فأنت تلتقي بما كتب سنة ٠۹٥۸‏ ٤لم‏ 


قصائد مختارة لغاري القصيبي ۱۸١‏ 


تتدرج حثی ۱۹۷۳ . 
وهذا الاحتيار له مغزاه » وهو حدث لا يمر ببساطة لدى دارس الأدب ؛ لأنه يعطي دلالة 
للدارسين تتمثل في التساؤل : لاذا احتار غازي القصيبي هذه القصائد بالذات ؟ 
لن نعيد مقولة القدماء : « احثيار الرجل جزء من عقله » برغم إيماننا بتلك المقولة » بل 
نذهب إلى أن احتيار غازي القصيبي لهذه القصائد يدل على إيمانه بصدق النجربة الشعرية › 
فهذه القصائد في معظمها تقوم على جربة شعربة صادقة » وما هي إلا نماذج لغيرها من 
قصائد دواوين القصيبي السابقة التي ترتكز على أساس » وتقف على ذلك في قصائده بالرغم 
من تنو ع قالبها أو شكلها العروضي » فمنها ما يخضع للعروض التقليدي » ومنها ما يجنح 
للعروض الحديث أو الشعر الجديد . 
إن ذلك يعني إعادة ما قاله عبد الله محمد الطائي إثر صدور الديوان الأول للقصيبي سنة 
٠‏ ء لقد أطلق عليه ١‏ الدم الجديد » منذ أكثر من عشرين سنة تقريبًا » فهل يحق لنا أن 
نقول إن القصائد المختارة من دراوين القصيبي تأكيد لذلك الدم الجديد أو المعجدد في 
اشعاره ؟ 
ها هو ينشد الحب في الموانى السود في قصيدة قسّمها إلى مقدمة »ثم طاف فيها في 
ثلاثة موانئ » ثم حاتمة » ليقف على زيف الحياة » واندشار النفاق » والإصابة بحمى الال : 
کنٹ بریئا 
لا املك إلا أوهامي 
وخجومي المنثورة في الأفق 
ودفاتر شع اُسکنها 
وتعشش فيها أحلامي 
و وقفت على هذا الميئاء 
قال الئاس :أ عندك بيت ... 
غير قوافي الشعر العصماء ؟ 
قال الناس :أ عندك أرض ... 


قصاند مختارة لغازي القصيبي 


غير ١‏ أراضي » الشعر الخضراء ؟ 
وأصبت هناك بحْمًى الال 

رهي مختارة من دیوانه « نت الرپاض » » وذیلت بتاریخ ۱۹۷١‏ › ونشرت في ١‏ قصائد 
مختارة ) ص ۱۱۲-١۱١۴‏ . 

ونتصور من « احتيار » غازي القصيبي لديوانه هذا من بين قصائد دواوينه السابقة » أن 
الشاعر يقدّم عونا فنيا لدارسيه » حيث بضع أيديهم على القصائد الأثيرة لديه » و « الحتيار » 
الشاعر يختلف عن « اخحتيار » غيره » فهو بذلك يضيف إضافة وجدانية إلى ما أف » وبذلك 
يمكن جعل ١‏ قصائد مختارة » مرآة لشعر غازي القصيبي . وحين نقف أمام قصائد هذا 
الديوان وعددها تسع وعشرون قصيدة سنجدها - في معظمها - تندمي للتيار الوجداني » بدءا 
بديوانه الأول ١‏ أشعار من جزائر اللؤلؤ » ”'“ والذي يحدثنا عنه الشاعر في كتابه « سيرة 
شعرية » ""“ » فيد كر ما في هذا الديوان من « روح المدرسة النرارية ٠‏ "*" » والمرأة فيه تمتّل 
معنيین : 

أرلهما : شعور الأمن والاستقرار في الأسرة . ويستشهد له بقصائد : ١‏ جزبرة اللؤلؤ ») » 
و «ليلة الملتقى ٠‏ » و ١‏ لولاك » » و« رحيل ٠‏ » و ١‏ جارتي » "*' . 

والمعنى الثاني : المستقبل المجهول › ويستشهد له بقصائد : « فتاة الخيال » » و ١‏ حيرة )» 
و «ياقلې © . 

رإذا علمنا من الشاعر أن قصائد الديوان كتبها وعمره بين السابعة عشرة والعشرين › أمكن 
لنا أن نقول إن باكورة إنعاجه هذا - الذي يعتبره كثير من النقاد أحسن دواوينه - هو مفاح 
التيار الوجداني في شعره كله . وهذه الوجدانية هي التي ظهرت فيما أسماه الشاعر « الحفوية » 
في ديوانه كله › وقال عنه عبد الله محمد الطائي بعد صدوره إنه (الدم الجديد) ”'' » وقال 
عن إنقاج الشاعر إن أكثره وجداني ”"' » وإن كنا لا نوافقه على اعتبار الشاعر من شعراء 
البحرين » لأن الشاعر العربي لا يقتصر على بيغته » بل يسافر إلى بيات الأدب العربي تأثيرا 
وتأثرا انعماء إلى البيغة الكبرى الأم » بيغة الأدب العربي المعاصر . هذا فضلا عن انتماء هذا 
الشاعر إلى البيئة السعودية . 

رقد ضم ديوان « قصائد مختارة » نماذج من ١‏ قطرات من ظما » """'“ الذي ضم ثلانًا 


قصائد مختارة لغازري القصيبي AY‏ 


وعشرين قصيدة كتبها الشاعر بين سني عمره الحادية والعشرين والخامسة والعشرين › وفيها 
جلى تأثره پإبراهيم ناجي کما يحکي الشاعر ” . يقول الشاعر : 

١‏ إذا كان ديوان أشعار من جزرة اللؤلؤ يمثل لجربة مراهق غر » فان قطرات من ظماً 
تعکس جربة شاب عربي شرقي يلتقي للمرة الأولى بمجتمع الرلايات النيحدة الأمريكية 


الغريسب ¢ وپراجه ذاه ۳ .۾ 


حيث كتب فور وصوله « أغنية قبل الرحيل » » وهي تلص مشاعر الديوان كله ”"'“ . 
وهكذا تمضي قصائده المختارة مع دواوينه الأخحرى » فيأخذ من كتابه « في ذكرى 
یا » و ١‏ معركة بلا راية ‏ ”“ » و آبیات غرل 0 » و « أنت الرياض » ٠1١‏ 


وفي ذلك كله نقف على الجانب الوجداني في شعره الذي يتعدّى مجرد كونه ١‏ من 
الرمائسيين العرب » كما عبرت الد كنورة نورية الرومي في كتابها « الح ركة الشعرية في الخليج 
العربي بين التقليد والتطور » ""' . 

إن الشعر عنده كما يصرّح بديلٌ للبكاء عند الحاجة إلى البكاء » والغناء عند الرغبة في 
الغناء » وتخطيم الأب والدفاتر » وبديلاً عن الاعتراف » لدا يرى أن قصائده تمثل تاريخه 
اللفسي """'' » ولذا نرى شيوع ١‏ الحرمان ٠‏ و « الظمأً » في ديوانه الأول . 

وما قام به القصيبي في ١‏ قصائد مختارة » ليس على غرار ما قام به من اختصار في « أبيات 
غزل ٠‏ ؛ ما أفقد الوحدة العضوية للعمل الشعري ما جعله يذ كره بأسى وأسف مراراً في ١‏ سيرة 
شعرية ٠‏ » وفي لقاءاته الأدبية "" » بل هو من قبيل دلالة الشاعر على الجاهه الشعري » وهو 
- فيما نزعم - الاجاه الوجداني . 


الصورة الفبية 


قد جد من اسنناد الشاعر إلى إمكانات « التشبيه » ما يبين أنه لا يوظفه للإحاطة بالموقف 
الكلي للعاطفة في التجربة الشعرية » بل يجعله مرتبطًا بجزئبة لا يکاد يتعدًاها . وما ذلك إلا 
ل هذا العشبيه قائم على الخيال البسيط آنداك » وليس على الخيال المرب » وذلك راجع 
إلى قوة الخيال وضعفه » فالخيال القوي في مقدوره أن يخلع الحياة على الثوابت وما هو 
جامد » عند ذلك جد ما یسمی التشخيص personification‏ ™'“ „ 

اما الخيال المحدود فأقصى قدراته أن يصل إلى تشبيه الأشياء » و وصفها وصفًا حسيا 
خحارجيا لا يتعدى السطح » فإذا ما ارتقى هذا الخيال نقل الدشبيه من الخارج أي « السطح » 
وجعله قادرا على الاستبطان من الداحل وغزو سرائر النفوس » لدا جد الخيال المحدود پشبه 
الجميلة بالقمر »ما الخيال المحلق فلا يقتصر على تلك القيمة الفنية فحَسّب » بل يتعداها 
إلى أن يجعل للقمر حياة تشبه حياة البشر » بل يدسب إليه قدرات » وإرادة ؛ فيجعله يحب 
ویحیا ویرید ويشحرك کاله م الأحياء . 

وقد يعين في هله الدراسة الاستعانةٌ ہمدحلین من مداحل النقد الأدبي الحديث » وهما : 

المدحل النفسي (السيكولوجي) » وا منهج الأسطوري (الميثولوجي) › وفي الأخير ما يفسح 
المجال أمام اتصال الصورة الفنية بالامتدادات الأسطورية القريبة والبعيدة » المحاية والعالمية » 
لأن في (الميشولوجي) إلباس قوى الطبيعة وظواهرها ثوب الحياة » كما أن فيها نسبة أعمال 
تشبه أعمال الأحياء . 

ولن نعيد هنا مناقشة ما قيل حول التفرقة بين الخيال والوهم أو قوة الاستدعاء » إذ يظهر 
الخيال الصلات بين الأشياء والحقائق ويفوق حدرد الوهم . أمّا الوهم فيقتصر على تصور 
مهمته الجمع والتراكم فحسب ولا يضيف جديدا . من أجل هذا حاطب العقاد شوقي في 
« الديران في الأدب والنقد » سنة ٠۹١١‏ في معرض مع ركته العنيفة معه : 


الصورة الفنية في شعر محمد بن علي السدوسي ۱۸۹ 


« اعلم أيها الشعر العظيم أن الشاعر من يشعر بجوهر الأشياء لا من يعددها ويحصي 
أشكالها وألوانها » وأنه ليست مزية الشاعر أن يقول لك عن الشيء ماذا يشبه ؟ وإنما مريته أن 
يقول ما هو ؟ ويكشضف عن لبابه وصلة الحياة به .» 

والحق أن النقد الحديث قد أفاد من تلك القضايا التي أثارتها المدرسة التجديدية - المسماة 
وهمًا ولجاوزا مدرسة الديوان - لدى فرسانها عبد الرحمن شكري › وعباس محمود العقاد »› 
وإبراهيم عبد القادر المازني » وکا من جهودهم في (نظرية الشعر المعاصر) الإبانة عن كثير 
من قضاياه ومنها الخيال والصورة والتشبيه » ولعلهم حددوا للدشبيه مجاله الحق وهو داخل 
النفس البشرية لا حارجها » ولا مجرد التعلق بالحواس الخارجية فحسب » لأن ربط التشبيه 
بالأثر النفسي يجعل مجاله وجدانيا » كما أن لكبير هذه المدرسة عبد الرحمن شكري - 
وبخاصة في مقدمات دواوينه ومقدمته الطويلة لديوانه ج ١‏ » سنة ۱۹١١‏ بعنوان في الشعر 
ومذاهبه - فضل تنبيه شعراء جيله ونقاده إلى فهم نظرية الخيال كما اتضحت لدى الخمسة 
العظام » وهم : بليك »› وکولړ ڏج › و وردزورث » وشللر » وكيتس » إذ رأوا الخيال للشاعر 
ہمشابة المملكة التي لا يكون شاعرا بدونها » إذ به - أي بالخيال - تعكون القوة ال ركيبية 
السحرية التي تذيب وتحدث التلاشي » والانصهار » والتجمّد » لکي شئ من جديد » وتخلع 
الحياة على الأشياء من خلال روح الشاعر التي تنفث في البرٌ والبحر والهواء والجوامد » بل 
تؤلف بين التنافرات والأضداد » والعام والخاص » لقجعل الصور في تناسق عضوي مترابط 
يخضع لعاطفة واحدة » لذا فرق كولردج بين الخيال الثائوي والخيال الأرلي 1 

وهكذا نرى التصوبر الفني ينفذ إلى جواهر الأشياء » وبقدر ما يلجأ إلى التجسيد والتشخيص 
والرمز ينأى عن التجريد والتقرير ""' . 

وحين نتلمس الصورة الفنية في شعر محمد بن علي السنوسي - نقف على سمتين 
أساسيتين بها » هما : البساطة والتلقائية » وهاتان السمتان هما أساس التصوير عنده » ونستشهد 
لذلك ببعض ما نشره في ديوانه الباكر « القلائد » ""'» وفي ١‏ شعراء من الجنوب ٠‏ › وفيما 
ینشره اح في المجلات المحلية . 

وقد بدت ميوله الشعرية تتضح من سنة ٠١١۹‏ ه "“ » ومنذ ذلك التاريخ ظهرت أشعاره 
حمل عبق القديم المتمثل في أبي تمام والبحتري والمتنبي وأمثالهم » والمعاصرة المعمثلة في 
شوقي وحافظ وعرير أباظة وأمثالهم » إلى جائب أثر أبيه القاضي الشيخ السيد علي السنوسي › 


٠١‏ الصورة الفدية في شعر محمد بن علي السنوسي 


وما درسه على يد الشيخ علي بن أحمد عیسى » والشيخ عقيل بن أحمد » من دروس 
والبساطة والتلقائية ببدران في ذلك التصوير الذي يفتتح به ديوانه « القلائد » قاثلا : 
هذه لحان قلبي وأغاريد شبابسي 
هي احلامي وآما لي وکأسي وشرابي 
وصباباتي وأشجا ني وبي وعدابي 
تھا صورةٌ فس قد جلت في كتابي 
والنفس الطوپل . من ذلك قصيدة « بطولة الجزائر » ""“ وعدد أبياتها سبعة وحمسون بيا › 
رمطاعها : 
هابت ففداها دم وإماب فوادتٹ فلہاھا شہا وشباب 
وهمت فهر الأرض زحف تراحمت فلسوة في حشده ونقاب 
وهو بء يقفنا - في البداية - على ميل الشاعر للتعبير بالصورة › قد يصفو حيتا » وقد 
يختلط بصوت عال » وقد يشبه الخطابية أو النقريرية » وذلك راجع - فيما نرى - لطبيعة 
الموضوع الوطني . وحين جارى الشعراء هله البطولة الجزائرية - وهي في إيانها - تلبُسهم 
نوع من الحماس أوشك أن يخرج بهم إلى حطابية وتقريرية ؛ لهذا نرى التعبير بالصورة في هذا 
العمل الفني يوشك أن يضيع في زحام تقريرية الحماس . ونقف الآن أمام حصر للأبيات التي 
اقتربت من الصورة : 


تفجر واديها وفاضت جبالها ودمدم بالموت الزؤام سحاب 
مَحى الوعي أشباح الأضاليل وانطوى دُجاها وذابت غيمة وضباب 
تشبُث بالحق الصريح وأطبسقت يداه وشدته رى وعراب 
و 
تص دعت الأسوار واندكٌ حاجر ومزق من ذاك الستار حجاب 


ثم يعود الشاعر إلى الخطاب المباشر للمستعمر فيصب عليه جام غضبه في شعر حماسي 
حطابي وغنائية مباشرة » وذلك راجع لوطنية الموضوع - كما قدمنا - لذا كان التعبير بالصورة 


الصررة الفدية في شعر محمد بن علي السدوسي ٠۹۹‏ 


وهو يمثل كما أفل من ثلث أبيات القصيدة - كان هذا التعبير مختلطً بالمباشرة . 
فإذا ما انتقلتا إلى قصيدة غير وطنية ما الحعاره الشاعر لنفسه ليضمنه (شعراء من 
الجنوب) ""“ - وجدناها - أي القصيدة - ثفيض بالصورة » يقول : 


وشراعي عَواطفةً حافقات فقا الرياح الموج زاح 


وأنا شاعر وما الشعر إلا رحلة الفكر في محيط الخواطرٌ 
کیف ارسو ولم بلح بعد مَرسا ي ولا أشرقت لعيني منائر 
وتهساري ضسياله شاحب اللو ن وليلي کاله قل ك افر 
وهنا فد تفاجتنا بعض التعبيرات التي يلجى إليها الروِي أحبانا مثل « قلب كافر » » غير أن 
التعبير بالصورة هدا قد يكون آصلٌ مئه في القصيدة السابقة » ها هو بمضي قائلاً : 
وسمائي مسوحة لا بصيسص لنجيم ولا جاح لطائر 
ولحاظي مذهوشة ترمق المج هول حيرانة وقلبي ماسر 
وحياتي تدور حول رها رالرى تعب على کف ساجر 
وهنا نفاجا أيضًا ييل حكمي في عجز البيت الأحير يداعب الصورة نراه في « كف 
ساحر » ! 
وهذه قصيدة ثالفة من نوع حر يرثي فيها صديةا له عنوانها (دمعة وفاء) “"'“ » ومنها قوله: 
واستفاض الأسى مزق أحشا ثي وروحي ويعصر القلب عَصرا 
قمللت امقام في (الطائف) الح .و وضاق الفضاء روضاً وزهرا 
ولعلها أقل هذه القصائد احتفالا بالصورة على الرغم من أنها في موضوغ عاطفي تنشط 
فيه الصورة الفئية » وهو موضوع الرثاء . 
والسمة العامة لتصويره - كما قدمنا - البساطة وإلتلقائية » من هنا نتفق مع ما قرره محمد 
سعيد العامودي في مقدمة ديوان ١‏ الأغاريد » للسنوسي » يقول : 
« إن من سمات شاعرنا السنوسي - في اعتقادي - أنه لا پحاول أن يتكلف أو بظهر بغير 
حقیقته » او یقول ما لا یعتقد أو یمدح - مثلا - من لا یری أنه اهَل لئناء أو مدح » وإئما 


۲ الصبورة الفبية في شعر محمد بن علي السوسي 


هو في كل ما طالعته من شعره ما أراه إلا سحريصا كل الحرص على التزامه بهله السمة » سمة 
الصدق في التعبير “"' ٠.‏ 

وكان بودنا أن نستشهد بقصيدة ترجمها السنوسي شعرا عنوانها « أذشودة الصقر ١‏ "" » 
ومطلعها : 

زر البحر ذوالعباب وحبّا ‏ شاطئا حالما وأفقاً بويا 

لولا أن شاعرها لم يذ كر لنا اسم شاعرها الأول » هذا فضلا عن أن المعاني والصور تنسب 
للها الأولى . 

ولحي مدها تمثيلا للشاعر قصيدته « لوحة من عسير » ""'“ » ولعلها أحدث ما نشر للشاعر ء 
وهلا جزء منها : 


بین مَسْرّی الشدى رمّجرى العَبير حمق القلب مهام الشعور 
يتلقى اة الشعرمن ي بحا أف مُشعشع بالزهور 
ما تصورت أ في الأرض فردو سا وحور كاللۇلۇ امنور 
لد ايخ بطل على الأر ض بلحطرٍ يسمو سمو الصقور 
با ظباةٌ (السراة) رفقًا يإحسا سي فما زال ناعمًا کالحریر 


رأنا الشاعر الذي هام بال ن وعَتّى له غباءٌ الطيور 

وفي ذلك كله نلتقي صورة فنية فيها تلقائية وبساطة › ولعل لحب الطبيعة - والطبيعة 
المحلية بدو ع حاص - الدحل الكبير في روح تلك القصيدة › وفي مناداته الظباة بما في ذلك 
من استيحاء للصورة العربية القديمة . 

بي أن نقول إن الصورة الفنية بنبغي ألا تفقد الحركة المتتابعة في الزمن » وهو شيء يفوق 
مجرد التصوير بالريشة مشلا عند الرسام » إذ لا يستطيع الرسام إلا التقاط منظر ساكن أو شبه 
ساكن في حبز محدود » وزمان معين » أمّا الحيز والزمان في الصورة الفنية فمتح ركان 
متتابعان » إذ تتغلّب الح ركة على الحير فتجعله مسقلا » وتتغلب على الزمان فشجعله متجددا » 
وهنا سر إحساسنا الفني بروعة التتصوير داثمًا » وذلك لا يتأتى إلا من خيال مبتكر قادر على 
التحليق . 


محمد السليمان الشبل 
و ديوانه « نداء السحَر» 


حفلت الحياة الأدبية بالمملكة العربية السعودية بنهضة أدبية ملت في عطاء واضح من 
الدواوين الشعرية لشعراء من أجيال أدبية شتى » وتلك ظاهرة فنية تستحق الدراسة حقا ؛ إذ لا 
تتأتى هذه الكثرة الواضحة في دواوين الشعر إلا من نهضة شعرية » وإن حملت بعضًا من 
الضعف . 

وبين أيدينا اليوم ديرا شعر « نداء السحر » للشاعر السعودي محمد السليمان الشبل › 
صدر عن الدادي الأدبي بالرياض OYA‏ : 

والشاعر محمد السليمان الشبل ولد في مدينة عنيزةَ سنة ۸١١٠ه‏ » وتلقى فيها دروسه في 
المرحلة الأولى من حياته التعليمية › ثم التحق في مكة المكرمة با معهد العلمي السعودي حتى 
تخرج فيه سنة ۹٠۳١ه‏ . 

وفي سنة ٠۳۷١‏ ه تخرّج في كلية الشريعة بمكة المكرمة › وشق طريقه في حياته العملية 
في حقل التعليم » وفي حياته الأدبية مع الشعر والكلمة الفنية . 

وقد دارت حول الأدب السعودي دراسات عديدة في الآونة الأحيرة » نذكر منها - على 
سبيل المنال - ما تناول جانبا من جوائب حياة شاعرنا وشعره من تلك الدراسات : 

شعراء جد المعاصرون لعبد الله إدريس » وشعراء العصر الحديث في جزيرة العرب للحقيلي › 
والأدب الحديث في جد لمحمد بن سعد بن حسين » والحركة الأدببة في المملكة العربية 
السعودية لبكري شيخ أمين » والنيارات الأدبية لعبد الله عبد الجبار » وغيرها من الدراسات 
الأدبية : 

ومن عادة الشعراء أن يحرصوا على مصافحة قلوب مستمعيهم بقصائدهم بنشرها تباعا أو 
إذاعتها من ثبل أن تضمها دفتا ديوان » وشاعرنا « محمد السليمان الشبل » أحد هؤلاء الشعراء 
الذين التقوا قراءهم على صفحات الدوريات » فقد نشر معظم قصائد الديوان في الصحف 
العالية : البلاد السعودية » والأضواء » والندرة » والبلاد الأسبوعية » راليمامة » وعرفات › 
وغیرها . 


4 محمد السليمان الشبل 


ويمكن دراسة شعر محمد السليمان الشبل من منطلق مفهوم « المعاصرة والتراث » فهو - 
کسائر شعراء عصره - يستقي شعره من معیئین لا ينضبان » هما : 
المعاصرة : أي ما يدور في عصره من تيارات فنية › ومدارس أدبية » وصيحات ديد › 
وموضرعات وقضابا ۰ 
رالتراث : أي الأحد عما سنه السَلّف الشعراء من أصول فئية وقواعد أدبية » ونماذج من 
ولا شك أن التمازج الفني الدقيق بين هذين النبعين العظيمين لا يمكن خقيقه بسهولة 
ويسر » إذ لا يتحقق ذلك الجمع المحكم بين عطاء التراث وعطاء العصر إلا لذوي البصيرة 
الفنية والحس الأدبي من الشعراء . 
ها نحن لرى - فيما يطالعنا به الشاعر في صدر ديرانه - التفانة مخلصة للتراث في قصيدته 
3 " )144( 
أشواق ٠‏ . 
یقول فیها : 
سل البان عن تلك الملاعب والرّى هل انساب منها للجوانح مشربا ؟! 
ير لها قلبي إذا لاح بارة ويذكرها إن هام با ليا 
فاندب ما رفت من حلم الهوى واذكر ما أبليت في زمن الصْبا 
ريح هنا في مُهجتي منه موکب وها انا أرنو بين عيتيه مَوكبا 
له بين طيّات الجوانح عام تغلغل في الأعماق مني فألهًبا 
رت به والشوق ملءٌ مواجدي ودمع الهوى يمي بقلبي صَيبا 
وكأني به الشاعر العربي الأصيل الذي يمضي على نهج الأقدمين في الحديث عن 
ملاعب والربى والبارق » في شكل موسيقي يحافظ فيه على ما ورثه العرب من عَروض صاغها 
الخليل بن أحمد في بحور وأوزان معروفة » غير أن معاصَرة الشاعر لم تقعصر بتلك النظرة 
العاطفة على المحاكاة القديمة فيحسب » ورلا ما زاد على الوقوف على الأطلال » وإنما 
يقترب الشاعر من ذاه حين تنجلى في تلك القصيدة عاطفة صادقة في صياغة شعرية طيعة › 
وقد أحس الشاعر أنه لم يعدم ريه العاطفية كاملة في قصيدة واحدة وهي « أشواق ٠‏ ؛ فتلتها 
قصيدة أحرى هي الثانية في الديوان عنوانها ضا « أشواق ۾ “١‏ » وهي مختلفة عن سمیتها 
السابقة في الوزن والروي معا ما يؤكد أنها نخربة شعرية أحرى لكنها استمرار للتار العاطفي في 


محمد السلیمان الشبل ٠١۹١‏ 


الأولى » يقول فيها : 


گم ہت أعرف للأيام ذ راه 
أسائل اليل عن ماض يوري 
واه منه ونما طاف في حَلّدي 


" 
* 


وأستعید رؤى من وي دُنياء 
في کل يوم حُطامٌ من ایا 
کل رقت في اید رلا 
من ذكکريات رواها الدهر واه 


ولا يتوف ذلك التيار العاطفي عند هذا الحد » فيكمله في قصيدة ثالثة هي « الأشواق 
التائهة » ""' » يقول فيها : 
ذکریات طاف بالقلب صّداها 
كلما لاحت لقلبي ساعة 
آه ما أحلى سويعات الهُوى ما أحيلى ذلك العالم آها 
حيٹ يجلو مَوكب الحسن لنا ‏ صورا ترقص في لبي رؤاها 
بل إنه حين يقل إلى قصيدته الرابعة بعنوان آحر اسمه « أصداء » "“ يبدا بالشوق » ها 
هو يقول في البيتين الأولين : 
حَطرات الشوق في ديا صبانا 
خطرات الشوق من عهد الصا 
ودلالة ذلك كله - فيما نفهم - أن الشاعر يقدم شعره من خلال جربة فنية صادقة › 
وتلك السمة الفنية ترتفع بالشاعر - أي شاعر - عن مجرد محاكاة نماذج الأقدمين واقتفاء 
آثارهم » إذ ترتبط التجربة الشعرية الصادقة بمعاناة فنية لا تتيسر إلا للأصَّلاءِ من الشعراء » من 
هنا كان لنا أن نقول إن الشاعر محمد السليمان الشبل من الشعراء الذين مضوا في الجمع بين 
المعاصرة والتراث في شعرهم > جد ذلك - إلى جانب صدق التجربة الفنية - في العبارة 
واللفظة » والتصوير الفني . 
ها هو يقدّم لصديقه الشاعر سراج حخَرّاز قصيدة عنوأنها « الجناح الأبيض » 
فیها : 


هيج الوق على البعد كظاها 
ور الست لحي رژاها 


لم تدع للأنس في القلب مُكانا 
جددوها وابع وا ذا الرّمانا 


(AYP) 


» يقول 


أي لحن لم تَعُذ تسمع تَجواء الليالي 
لم يرل يخقق في سمعي ويسري في خيالي 


١‏ محمد السليمان الشبل 


وني بحديث الشوق والكرى حيالي 
سابحًا في مَوكب الأخلام راف الظلال 
*% # 
آي لن ذابَ في معي وغئى في ڌمي 
وهُا في مه جتي الحَرى كطيف الحلم 
هو في سَمُعي حديٿ من نايا القلم 
َو في قلبي نسي مهام النقم 
والشاعر ١‏ محمد السليمان الشبل » حريص على الوزن والعروض التقليدي » آي أنه - في 
ديوانه هذا - ليس من شعراء التفعيلة أصحاب الشعر الجديد الذي يخطئ من يظنه « حرا ؛ » 
فنراه في قصائده كلها حريصا على الشكل التقليدي الخروضي » حريصًا على وحدة الرّوي » 
وجعلته المعاصرة - مع هذا الحرص - ينوع في كم تفعيلات القصيدة الواحدة ورويها على 
le a SS‏ 
يقول فيها منوْعا في الروي وعدد التفاعيل : 
أي لحن حالم الثغمة مشبوب الصّدى حلمت نجواه في الكون فغتى وشدا 
وهنا يببعث في اليل ظلاله 
ويعيد الحسن فيها رجماله 
ويغتي وصدی الاضي حجیاله 
نغم ذوب في الفجر حياله 
وتهادى اليل واللَيل ظلام ودأجى ‏ وحين حف القلب به واختلجا 
وشعاعَ لم يرل فسوق الروابي 
رهج يرفص بالن ور المذاب 
ويغثشي يترانيم علاب 
حلمت بالثور يجري پانسیابٍ 
وهكذا جد أنفسنا إزاء شاعر يستقي أصرل مادته الفنية من معينين فنيين هما : المعاصرة 
والتراث » في شكل لم يجنح به إلى الشطط أو الجمود . 


الموضوع اللصي 


قصیدتان من دیوالین 


-١‏ وصف المغبية « وحيد » لابن الرومي 


قال ابن الرومي في ١‏ وحيد » المنية : 


يا حليلي تيمتني ١‏ وحيد » 
غادة زانها من الغصن قد 
وزهاها من فُرْعِها ومن الخدي 
اوقد الحسنْ ناره في وحيد 
فهي برد بخ ها وسلام 


لم تضر قط وجهها وهو ماء 


ففؤادي بها مُعنى عَميد 
ومن الظبي مقلعان وجيد 
سن ذاك السواد وال وريد 
فوق َد ما شانه خدید 


وهي للعاشقين جه جهيد 
وتذيب القلوب .. وهي حديد 


ما لما تصطليه من وجنتیها - غیر ترشاف رپقِها تبرید 
مغل ذاك الأضاب أطفاً ذاك الوجد لولا الإباء والقصريد 
$F‏ # #*# 
وعُرپر بحسنها قال : صِفها قلت : آمران .. هين وشديد 
يسهل القول انها أحسن اا س 
سمس دجن » کلا المنیریْن - من شمس وبدر - من نورها يستفید 
تعجلى للناظرينٌ إليها ٠‏ فشقي بحُسنها .. وسعيد 
ظبية تسكن القلوب وترعا ‏ هارَفُمريْة لهاتغريد 


تعغتّی .. كانه ا لا تغني 
لا تراها هناك تجحظ عين 
من هدو ولس فيه اتقطاع 


من سكون الأوصال وهي جيذ 
لك متها > ولا يدر وريد 


۱۹۸ 


قصیدتان من دیوانین 

م في شاو صوتها تفس کا 
وأرق الدلال والفج مه 
تراه يموت وا ويا 


فی کأنفاس عاشقیھها مدید 
مُستلد بسيطه والدشيد 


فيه وشي وفيه حلي من الفْم صوغ يخال فيه القَصيد 


طلبً فوهارماترجع فيه 
تعب ينقع الصدى وغناء 
فلها - الدهرٌ - لاثم مستزيد 
في هوی لها يخف حایم 
ما تعاطي القلوب إلا أصابت 
وتر العرف في يديها مضا 
رإذا بض ة للشُرب بوا 
معب في الخناء وابسن سريسج, 
عَيبُها نها إذا غت الأخرا 
واستزادت قلوبهم من هواها 


کل شيءِ لھا بذاك شهيد 
عنده يوجدٌ السرور الفقيد 
رلها - الدهرٌ - سامعَ مستعيدٌ 
راجح حلمُه ووی رشید 
پھراها منهن حسیث ترید 
وتر الرجضٍ فيه سهم شدي 
يقن القومٌ أنها ستصيد 
رهي في الضرب لزل وعقيد 
ر ظلوا وهم لديها بيد 
برقاها .. وما لديهم مَزيد 


# # +#% 


وجسانِ عرض لي قلت ؛ مهلا 
نها في العيون حسن وَحيد 
وتصبح يلوي في هراها 
لو رأی من يلوم فيه لأضصحى 
صله للفؤاد بحنو عليسها 
سحرئنة بمقتيها فأضحت 
حلفت فتنة غناء وح مستا 


aJ. po € 


عن ١‏ وحيد » فحَقها التوحيدٌ 
فلها في القلوب حب وحيدٌ 
ضلٌ عنه التوفيق والمسديد 
وهو المستريث والمستريد 
رهي تزهو حیانةُ رتکد 
عبده والميم متها حميد 
ما لھا فیهما جميعًا نديد 
وهي بلوی یشیب مھا ولید 


%*#* %# % 


ت سيق ل 
" 


حیٹ انصرفٰت منها رفيق 
سد مَيْطا۵ حُبْها کل نح 
ليت شري إذا أدام إليها 
أ هي شيءَ لا تسام العين من 


قصیدتان من دیوانین ۹۹۹ 


من هَواها وحيٹ حلت فعيد 
مي وخلفي .. فأين عنه أحيد ؟ 
إل شَيطان حُبُهالمرية 
رة الطرف مُبدئ رمُعيد 


بل هي اليش لا يزال مَتى سرض يملي غرائبًا ويفيد 

لا يدب الال في ها ولا فض ن عفد س خرها وكيد 

حسنها في العيون حسنٌ جديڈ فلها في القلوب حب جديد 
% # #% 

منك ما يأحُذ المديل القيد 

ن » وسحظي البكاء والتسهيد 

بيدات خلا لن وعيد 


أحة الله يا رحسي لقلبي 
حَظٌ غيري من وصلكم رة العَي 
غير أي معلل منك تفسي 
ما تزالين نظرةٌ منك صوت ‏ لي مميت .. ونظرةٌ تخليد 
تتملاقى فَلَحظة منك وع يرصال ولحطة تمديد 
E E‏ 
ضافني حبك الريب فألوى بالرقاد اليب .. فهو طريد 
عَجَبًا لي .. ل القريب مقيم 
فد مللناين سر يءٍ ملح ٠‏ لهي .. هل له تجريد ؟ 
هو في القلب .. وهو اَعَد من جم الفُربّا .. فهو القريب البَعيدٌ 

مع اللص وصاحبه : 

الشاعر ابن الرومي هو أبو الحسن علي بن العباس بن جريج الرومي > عاش في القرن الثالث 

الهجري إذ رلد سنة ١۲۲ه‏ . وقد كان القرن الثالث حافلا بالأحداث السياسية والاجتماعية 


وبالدشاط الأدبي والفني . وفي السنوات التي عاشها ابن الرومي تعاقب على الحكم ثمانية 
حلفاء مذ الواثق حتى المعتضد » وامتاأت الحياة بأحداث جچسام, منها قتل الخليفة أو حلعه أو 


LL اى م‎ # gd o م‎ 


۰ قصیدتان من دپرالین 


دس السم له أو الثورة والإغارة عليه أو سجه والاستيلاء على أمواله » ول مثلّ ذلك بالنسبة 
للأمراء والوزراء » وبالنسبة لما كان من دس وسوءٍ ظن و وقيعة » وهي أمور - في جملتها - 
تبئ عن فساد الخلق قبل أن تنبىع عن فساد الدولة عامة على أيدي بني العباس » الذين تولوا 
الخلافة منذ سنة ١۱١۲‏ ه أو ۷٠١‏ م إلى سنة ٠٥‏ ه أو ٠١١۸‏ م » وازدادت الجفوة بينهم 
وبين العرب والأمويين حتى بلغ الحقد مبلغه » فكثرت الفتن والاضطرابات والأحقاد . 

وكما حقل الفرن الثالث الهجري بمظاهر الفعك والبطش رالفوضى والاضطراب - حقل 
بمظاهر الثراء واللهو » وحفل بمظاهر تقدم حضاري واسع الأطراف ؛ إذ ضم موروثات أجناس 
شتى وحضارات جمّة : عربية » وفارسية » ويونائية » ورومية » وهندية » وت ركية » وصينية .. 
حتى صارت بغداد عاصمة الحضارة آنداك . 

وشهد القرن الذالث تعدد الجاهات الفرق وا لمذاهب والتحّل » وتمت فيه المذاهب الفقهية 
الأربعة . وظهرٌ أعلام الحديث » وفي تلك دلالة واضحة على ثراء اناخ الذي ولد ونشأ فيه 
ابن الرومي » ففي أوائل هذا الفرن رأراسطه تغنى شعراء كبار ابهون أمثال : 

أبي تمام » والبحتري » والحسين بن الضحاك » وعلي بن الجَهّم » ودعبل الُزاعي » وابن 
المعتر ؛ وشاعرنا ابن الرومي . 

وكشر الشعر وكثر عدد الشعراء : الأصَّلاء منهم والاأدعياء » وارتبطت الوزارة بالكتابة 
وصناعة الأدب » فوجدنا الوزراء الكقاب كما وجدنا الخلفاء يولون الشعراء والأدباء عناية 
كبرى » وكثرت المطارحات الشعرية وحفظ الأشعار » وحملت الأشعار مظاهر الحضارة . 

وكان ابن الرومي قد فقد أباه وهو صغير وتعهده أحوه » كما تعهده أسائذة له رتشكوه تدشفة 
أدبية » وقد صار ابن الرومي من أ كبر شعراء عصره » وكثب مع الشعر النشر وإن لم يذ كر فيه 
كما ذكر في الشعر » وقد اشتهر برثائه ابن الأوسط محمد ورثائه زوجت . 

والحق أن معرفة نفسية ابن الرومي ونرازعه وطباعه ذات أهمية خاصة لفهم شعره » فد 
كان ذا طبيعة غريبة » يتطير ويتشاءم › ريهجو ويشتد هجاؤه » وكان إلى ذلك شاعرا عبقريا 
تميز شعره بالإيمان بالمعنى ويثاره إياه على اللفظ › والاهتمام باللوضوع أكثر من الاهتمام 
بالصياغة مع حرص على الوضوح والدقة » وحرص على التحليل والتفصيل والعدقيق » وتتبع 
المعنى وإيراد التعليل » وذكر الأسباب والمسببات والتتائج ؛ وميل إلى الصدق رالواقعية - كل 
ذلك في إطار فني يعنى عناية فائقة بالتصوير والتشبخيص والمجسيد . وله في ذلك أبيات 


قصیدتان من دیرانین ۲۰۹٠‏ 


يشداولها الدارسون ويحفطونها ويعجبون بها » من ذلك وصفه لقوس الغمام » و وصفه لصانع 
الرقاق » كما يذ كر مؤرخو الدب أن محاورات دارت حول الموازنة بين طريقة التصوير عنده 
وعند ابن المعتز » واحتجاجه بما قال من صور رائعة تفوق صور ابن المعتز . 

ويكاد يجمع الدارسون على أن الأصل اليوناني لابن الرومي كان له أكبر الأثر في رژيته 
الشعرية - التي أشرنا إلى بعض سمانها - والتي يميل فيها إلى التفلسف والمنطق والتحليل 
والتعليل . وما يؤيد ذلك أنه كان يعيش في العصر العباسي : عصر الترجمة ونقل الحضارات 
المختلفة ومنها اليونانية » فليس ببعيد أن يكون قد اتصل اتصالا وثيقًا با لمنطق والفلسفة 
الپونانية . 

ومن العجيب - بعد ذلك كله - أن جد ابن الرومي مجهولا لدى كثير من الدارسين 
ا لمعاصرين له ومن تلاهم ‘ بالرغم من روعة شعره وصدق موهبته الشعرية « ورہما كان ذلك 
راجعا إلى عدم تلاؤمه مع مجتمعه › وإلى روح العدوان التي تمثلت في شعر الهجاء لديه › 
وفى ميله للسخرية الْرة » ومع هذا جد حديثًا عن قدرته في الغوص على المعائي عند ابن 
حَلّکان » وحدیتًا عنه لدی كل من ابن رَشيق في العمدة » وياقوت الحَمَّوي . ومن أشهر 
الدراسات الحديثة كتاب العقاد (ابن الرومي » حياته من شعره) الذي ظهر قبل عام ۱۹۳۸ . 

ویمتاز شعر ابن الرومي بأنه مرآة حیاته وطباعه معا ؛ ففیه جد کثیرا عن حیاته وصفاته و جد 
أأسماء من حوله » وقد كان وصافًا يجيد الوصف » شديد الإعجاب بالقيان والُغنين » ومن هنا 
كان إبداعًه الفني لرائعته في وصف الغنية « وحيد » ... النص الذي بين أيدينا الآن . 

يمكن القول إن محاور القصيدة مبنية على الحوار الذى ده في أربع نقاط »› يستهدف 
كل مقطع منها وصف المغنية وصفاً حسيا » واستبطان مشاعر الشاعر نحوها وكذلك مشاعر 
غيره من المعجبين بها . 

المحور الأول يخاطب فيه حبيبته في الأبيات الشمانية الأولى . 


والمحور الثاني يخاطب فيه من يجهل قدر جمال المغنية وحسن صوتها وروعة عزفها » وهو 
في أربعة وعشرين بيتا . 
والمحور الثالث يخاطب فيه الحسان الغيورات والناصحين اللائمين في ستة عشر بيتا . 


ثم نصل للمحور الرابع والأخير وهو في عَشَرَة أبيات › وفيه يخاطب ١‏ وحيد » ويناجيها . 


۲ قصیدتان من دیرالین 


يتخ الشاعر مخاطبة صديقيه مدحلا للععبير عن حبه وإعجابه الشديدين بالمغنية « وحيد ٠‏ › 
ويسرع إلى الاعتراف بأنه متيم بها فد هده الحب وتمگن من قلبه » وفي لجوئه إلى صدیقیه لا 
يسلك مسلك القدماء فحسبُ حيدما كانوا بجردرن من أنفسهم شخصا يبثونه لواعج قلوبهم . 
بل جد في احتياره حليلين - بما لهما من مکانة في نفسه - وليحدڻهما عن شيء يلد له 
الحديث عنه » لأنه يحبه » ويضطر إلى البوح به لأنه لا يملك إلى الفرار منه سبيلاً . ولم يخل 
تصريحه بالحب إلى صديقيه من مباشرة وتقريرية أحذت شكل الاعتراف الإخباري بالحب . 
وقد استغرق ذلك ببتا واحدا انتغل منه إلى وصفها الحسي والباطي في تأرجح الشاعر بين 
الظهور رالاستبطان في أببات القصيدة كلها » فنجد البيت الثاني رما تلاه إلى البيت الغامن 
وصفًا حسيا للمغنية وحيد ولأثرها فيمن حولها من الرجال » فهي حسنة القوام » فائنة 
العينين » طويلة العثق » سوداء الشعر » متوردة الخدين حى ليشبه هذا التورد الحسن بوهج _النار 
التي كانت فتنة وسلامًا في حدها بالرغم من رقعه » وألا في قلوب محبيها بالرغم من قوة تلك 
القلوب ؛ ولهذا فإن من يصطلي بنار حبها وفتنتها لن يجد سبيلاً إلى إطفاء نار الوجد في قابه 
إلا بارتشاف ريقها » لولا ضنها بذلك وبخَلّها به . 

ثم نجه إلى من يجهل حسنها وجمال صرتها وعزفها وأثرها فيمن يسمعونها › ويدخذ 
ذلك مدخلا إلى تتمّة الحديث عن بعض مظاهر جمالها حتى يصل إلى أهم أهداف عمله 
الفبي » وهو وصف قدراتها الفنية في الغناء والعرف » وهو معظم أبيات ذلك المقطع . 

ويرى أن وصفها فيه سهولة وفيه عسر › ففيه سهولة الحكم بأنها أحسن الأشياء » وفيه 
صعوبة ديد مجالاث ذلك الحس المتعدد المتلوع » فهي نير القلوب رالمجالس حتى لیستمد 
منها المنيران - الشمس والبدر - نورهما » وهي حن تتجلى للناظرين عل فيهم السعيد 
بحبها و وصلها » والشقي بهجرها إياه » فهي تسكن القلوب وتمتع بالتغريد العذب . ما غناؤها 
وأداؤها الفني فإنها تكون فيه هادئة ساكنة حتى يخيّل إليك أنها لا تغني ؛ فلا جحظ عيناها 
ولا تنتفح عروقها حين تغني لفرط هدوئها المعتدل » وسكونها غير المتبلد » وهي ذاٽ نفس 
طويل مديد كأنفاس عشاقها » متعدد الطبقات » يدخفض حينا ويعلو حيتا » وهو مستلذ في 
حالاته جميعها » منوع الأنغام والألحان » يصدر من فم طيب وأوتار عذبة ؛ تصور ما يطفئ 
عطإش الاس كماء الغدير البارد حين يرده الظماآن الصادي »› ويرد السرور لمن غاب عله السرور. 

وهذا ما يزيد من عدد المقبلين عليها المستريدين لسماعها المستعيدين أغانيها » لهذا لا يستطبع 
أن يصرف نفسه عنها مهما كان حليمًا راجح العفل رشيد كامل الرشد ؛ لأنها ما إن تخاطب 


قصیدتان من دیوانین ۲۰۳ 


القلوب بغنائها الصادق حثى تصيبّها بما تريد منها بما ترسله من صوت عذب وعرزف بين 
اللين والشدة والضعف والقوة » فهي كمعبد وكابن سريج وزلزل » والأول من أشهر المغنين 
والملحنين في العصر الأموي » وقد كثرت ألحانه المتقنة حتى سميت « مدائن معبد » تشبيهاً 
للصوت بالمدينة لكثرة ما فيه من العمل والصنعة » أما ابن سريج فهو من أوائل المغنين 
وأحسنهم صوتا ولح Î‏ ززل فقد اشتهر بالعزرف على آلة العود وجدّد في الموسيقى 

يصفها بأنها ماهرة في اللحن والغناء وتجعل الأحرار عبيدا لها بتحكم صوتها فيهم › 
. وتسحرهم ونجعلهم يغالون في الاستزادة من حبها وليس لديهم من مزيد . 

ثم ينتقل إلى المقطع الفالث الذي يحاور فيه الجسان اللائي عرضن له لصرفه عنها » 
فيطلب إليهن التمهل لأن « وحيد » لها من اسمها التوحد والانفراد بين مثيلاتها في الحسن 
والجمال والانفراد بالقلوب . 

لم يصف من تصحه ولامه في حبها بأنه قد ضل سواء السبيل لأن ذلك اللائم لو رآها 
أتحول أمره من داعية للتمهل والانصراف عنها إلى ضحية حبها . وهي تمنحه وتمنعه فيحمد 
منها ما كان يذمه من قبل ذلك » لأنها تفتن الناس بلا منافس حتى لتجعل الولدان شيب . 

وفي هذا المقطع يعحدث الشاعر عن حبه للمغنية ١‏ وحيد » حبا يصوره أروع ما يكون 
العصوير » فيتقول إن صورتها لا تفارقه › فإذا تفارقا وجد هواها مشلا في رفيق يلازمه › وقعيد 
یجالسه عن یمینه وشماله وأمامه وخلفه › فلا يملك ان یحید عنه ؛ فن شیطان حبها قد سد 
عليه فجاج الأرض كأنه شيطان مريد . وهي صورة رائعة لم يتلاءم مع روعتها كلمة 
(شیطان). 

وهي صورة شبيهة بأبيات تأي في آخر القصيدة صور فيها حبها وقد نزل عليه ضيفا › 
فصار قریبًا بعد أن کان غريبًا وصارت نفسه غرببة عنه بعد أن كانت قرببة منه » وهي صورة 
أجود من الصورة الأولى لأنها حلت من الكلمات المنفرة . 

وقول الشاعر : مهما أطال الإنسان النظر إليها فإنه لا يسأمها ولا يملها لأنها الحياة ذاتها؛ 
جمع بين الغرائب والفوائد ما بين الحسن والنغم والمعنى والتجدد . 

م يخاطبها فیحدٹها ان الله غير من أمره وحوله . فمن الناس السعيد بها وبوصلها . اما هو 
فليس له إلا البكاء والسهر يمني نفسه بوعود لم تتحقق › ويحدها أن نظراتها تميته حين 


٤‏ قصدتان من دیرالین 


تلصرف عنه وخييه حين تتجه إليه » وهكذا أمرها معه تارة تعده بالوصل بنظراتها وتارة تهدده 
بانع . 
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ولپس في القصيدة وحدة فنية » إذ جمع بين وصف الشاعر واستبطان الداحل في مرج 
يجمع بين العنصرين › فهو يتحدث عن حبه ثم يصف مظاهرها الحسية ثم يعرد للحديث عن 
حبها وأثره فيه وفي غيره » نما لا يحقق للقصيدة وحدة فنية . 

وقد برزت حصيصة من خحصائص ابن الرومي وهي التصوير الفني المستقصي الواسع 
الحدقات » سواء في ذلك الصور الجزئية كالتشبيهات ؛ حيث شبهها بالغادة والظبي والظبية › 
وكان بقظًا حين شبهها بالظبي الذ كر مقتصيرا على جمال العينين والجيد » وبالظبية الأثلى 
حين اراد تأڻيرها في الرجال » أو التصوير الكلي فقد مرت بنا صورتان ؛ إحداهما يتمثلها أمامه 
كل وقت » وعابها استعمال كلمة الشيطان » والأحرى استضافة حبها واغتراب نفسه » ومن 
الصور تشبيه الحسن بنار موقدة عكست أشعتها على الخدين فجاء العورد واكتواء قلوب 
العشاق » رهي صورة مفككة » إذ اهتزت بين حرارة الوجه ولونه وإضرار العشاق وحاجته م 
إلى ريق الحبيبة لتطفاً » وفيها افتعال وتكلف إذ بلغت حمسة أبيات » وهناك صورة هدرئها 
وسکونها حن تغني کأنها لا تغني » وهي صورة جيدة رائعة . 

والحق أن منهج ابن الرومي في الصورة الفنية منهج فني عظيم › إذ يجمع إلى الاستقصاء 
والإ-حاطة علاصر الصورة من لون (سواد الشعر وتورد الخدين » والنور) » ومن حرارة وبرودة » 
وسيولة ويبوسة » وتذوق باللسان » ثم الحركة والسكون » ثم الصوت باختلاف درجاته . 

وبالرغم من عناية الشاعر الفائقة بالصورة فإنه كان حريصا على العناية باللفظ » فأقبل على 
المحسنات البديعية وكاد يسرف فيها على نحو يضعف الشكل الفني من طباق وجناس 
وغيرهما » كما لجأ إلى الاشتقاقات غير الشهيرة › وإ كانت صحيحة » كمظهر من مظاهر 
تمكنه اللغوي مل ؛ المستريث والنديد » وعدات » وضافني . وقد يوقعه ذلك في ألفاظ غير 
مقبولة في موضعها مثل : وصف السرور بالفقيد » وطيفها بالشيطان ؛ وتلاعبه بكلمة وحيد › 
رجمعه بين كلمتي حد وتخديد » وجهد جهيد » وموت مميت › وضياع المحلى وضعفه خحلف 
تصنع البدیع مثل قوله : لا ينقض من عقد سحرها ٿو کید . 


قصیدتان من دیوانین ۲۰۵ 


وقد كان الشاعر يقظ) لأساليب النداء » وأساليب الاستفهام فاستخدمها استخدامًا جيدا › 
ومٹل ذلك استخدامه الفططة (بل) بمعنی الإضراب عن المعنى إلى معنی غیره 4 وما روع 

وقد اقتبس بعض تعبيراته من القرآن الكريم مثل قوله : إنها تشيب الولدان من قوله تعالى : 
« فكيف تتقون إن كفرتم يوم بجعل الولدانٌ شيبا .» (المزمل )١۷:‏ . 

والقصيدة من بحر الخفيف وتفعيلاته : 

فاعلاتن مسثفعلن فاعلاتن فاعلاتن مستفعان فاعلاتن 

وقافيتها مدودة مسبوقة بحرف مد هو الياء » ولم يراوح بينه وبين الواو كما يسمح 
العروضيون » وذلك من لزوم ما لا يلزم . وهي نظرية فنية رادها ابن الرومي » وأصلها وتوسّع 
فيها أبو العلاء المعري 


۲- البلبل لفهد العسكر 


ولها ذو حافق رفت حَواشيه 
كانه - وهو فوق الغصن مضطرب 
رأى الربيع وقد أودى الخريف به 
فراح يلها نات محتضر 
لا الروض زاه ولا الأكمام باسِمة 
جيل ناظره فيه ويطرق في 
ماذا رى غير أعواد مبعشرة 
فللخريض صراخ فيه يذعره 
حيران ما انفك مهولا گمتهم 
ُطل ين كوة الاضي عليه وقد 
يرنو إليها كما يرنو المريض وما 
وإن غفا راحت الأحلام عابفة 


يصبو فتنشُره الد ري وتطويه 
قلب الشوقٍ وقد جَدٌ الهوى فيه 
إلى السماء ويشكو ما يعانيه 
ولا عرائسه سکری فتلهیه 
على هشیم به واری أمائنیه 
والريح تفر في شتى نواحيه 
لم يجن ذنبًا ولم يجح مُحاميه 
أشجاه حاضره أطياف ماضيه 
أبلٌ بعد » إلى عيني مداريه 
ديا فصاح وأين الذي من فيه 


قصيدتان من دیوالین 


E 
فيستة فيستفيق فلا الأغصانُ مورقة‎ 
ف کک فیَسکب اللحن نات يَعَص بها‎ 


يختالٌ فيها الربيع اليكُر في تيه 
کلا ولا السامر الشادي پناجیه 
ويح الشعاءِ فما أفقسى لياله 
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تسلك التجربة الشعرية عند (فهد العسكر) ثلاثة مسارات يمكن أن نحدد لها الأسماء 
التالية : 


البلبل رمر الشاعر » وذلك في الأبيات من ١‏ إلى ۱١‏ ؛ ومن ۲١‏ إلى آحر النص . وهذا 


ولى الشسساء فوافى الوح بابله 
آ ا و ت 
واستقبل الروض بالأطياب شاعرة 
فان (داورڈ) من أنغام مُطربه 
جَذلان بطر من عصن إلى عَْصن 
فيورد اشع ر آیات یرلا 
اروخ هفو لموسيقاه في مرح 
تکادُ تسمع فيه حین يرسله 
رتلمح الفنٌ في نيا ترليه 
سكران يرفص فرق الوح مبتهجا 
الجر نحماره يبدو فيصبخة 
رفت على الورد والريحان شادية 
نا الربيع عليه وهو في ج دل 
در الطبيعة يا هذا ندَللهُ 
ذره وأفراحة في العش مغتبطًا 


وجاء (آذار) بالبشری یهنیه 
وهبّت الطير أسرابا تبيه 
رين «مَحَبَد) ن ألحانِ شاديه 
ريسم البح بالإئشاد تخريه 
من زحي (لَيْسات) والاأوتار ترويه 
والقلب يَرشف أحلامًا مَعائيه 
قات حافقه والوجد يكويه 
وتشرب السحر حمر في تغنيه 
والورق راد الضحى وهی تصابیه 
والروضٌ مَحّشوفه وليك اديه 
أحلامَۂ رها حفت أغائيه 
كالطفل حين يناغيه مربي 


po 


ذره بأحضانها يشدر وتسقيه 


gor‏ ص 


بقرہها ناعمًا دَعّمًا ناغيه “٠‏ 
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المسار متداحل في المسارین التالیین ویعد عاملاً مشت رکا بہنهما كما سنری . 


قصیدتان من دیوالین ۲۰۷ 


- وصف الخريف رمز الحرن وشظف العيش » وذلك في الأبيات من ۳ إلى ٠١‏ . 

“ وصف الربيع رمز سعادة الشاعر وأماله » وذلك في الأبيات من ۱۷ إلى آخر النص 

ومعني هذا ان المسار الأول یمثل معظم بيات کل من السارين الأحرين » وما ذلك إلا لان 
البلبل » أي الشاعر » عدصر مشترك بين حالتي الخريف والربيع › ونقول هذا لندراً عن الشاعر 
مظنة حلطه بين مسارات التجربة » وأركانها . 

وهلا البلبل : الطائر الحائر الخائف المرهف الحزين » صار لشدة عشقه في يد العاطفة 
تسعده وتشقيه › فهو في حالة اضطرابه فوق الغصن يشبه قلب المحب الذي شعر بتجدد 
الهوى في قلبه فاهتز شوقًا ؛ رأى سعادته قد انقضت » وحلت محلها الشقوة فكانت سعادته 
اللقضي عايها بين جمال الطبيعة كالميت بين أهله ومحبيه » فأخحذ يعن كالمحتضر شاكيا إلى 
السماء . 

ذلك أنه لا یری الطبيعة كما كانت ناضرة تسعده ؛ فیحزن ویبکي آسفًا على ما یری من 
مظاهر الفناء والجفاف والدبول وتساقط الأوراق على بقايا أمنياته » حتى ليصرخ وتزفر الريح 
فيجتمع إلى كابعه الداحلية حر حارجي ناطق » وقد أسلمه ذلك كله إلى حيرة مستمرة 

بنظر إلى تلك الد كريات بأسى واستغائة وضعف » كما ينظر المريض إلى طبيبه بلهفة 
الشوق إلى الشفاء » ثم يستسلم إلى بكاء ولهفة كما يصنع الطفل الذي يفطم عن الرضاع 
حین یری دیا . وکما عانی في يقظته وصحوه يعاني في نومه ؛ إذ تلعب به الأحلام فتقربه 
من آماله ثم تېعده عنها »> وهو یری من ورائها أملاً في السعادة النمية » فیذهب عله نومه 
ليصدم بالواقع الأليم » ويذهب أمله في السعادة والسرور سّدّى » فيعزف ألحانه الحرينة ولا تكاد 
تسيغها أذنه » فكأنه شارب الماء حين يَعَّص بشرابه »> وينقلب يهجو ليالي الشعاء الطويلة 


الربيع : 

ها هو البلبل يفرح بمقدم الربيع باحضراره ونسائمه وشعره وطيوره وأنغامه » فصار البلبل 
يقفز من غصن إلى غصن ويستقبل الصباح السعيد بالإئشاد » فيدشد شعره مرتلا يستوحيه من 
شهر ١‏ آذار ‏ » وهو الشهر الثالث من العام حسب التقويم السرياني ٠١(‏ - تشرين أول ١١١‏ 


۸ قصیدتان من دیراین 


- تشرین ان » ۱۲ - کانون ول » ۱ - کانون ثان » ۲ - شباط ۳۰ - آذار › ٤‏ ¬ نیسان» 
٥‏ - آیار » ٦‏ - حزیران › ۷ - موز »۸ - آب » ٩‏ - آیلول) » وشهر آذار هو شهر إقبال 
الربيع » وها هو الشاعر يسعد بالموسيقى التي خذب إليها الروح وجعل القلب يشرب الألحان 
بلذة وتۇدة ؛ ريستمم بالسمات النقية ٠‏ ويذهب إلى الروض وسن حوله شاعرینه وأسراب 
الطيور » وها هي الألحان الرائعة الي تفوق ألحان « مَعبّد بن وَهْب » ذلك الموسيقي العبقري 
الذي كان إمام المغنين في عصره ؛ وكان قد أحذ الغناء عن ١‏ سائب حاثر ١‏ » و ١‏ نشيط ٠‏ 
الفارسي؛ و ١‏ جميلة » » واشتهر بصنعته الجيدة المنفوقة المنوعة حتى ليسميها الناس « مدائن 
معبد ٠‏ تشبيها للصوت بالمدينة » لكثرة ما فيه من الصنعة والإتقان . ها هي هله الألحان تفوق 
غيرها من الألحان » فيفرح البلبل بذلك كله فيدشط ويدشد شعره المستوحى من « يسان » 
الشهر الرابع الذي يرمز به وبآذار للربيع . وتميل روحه للموسيقى فدشربها على مهل حتى 
غنائه » حتى ليسلمه ذلك إلى حالة من الهيام والابعهاج » تبادله فيه الورق الحب رالهيام عدد 
اشعداد الضحى » ويسقيه الفجر حمره › وبعشق الروض وجمال الكون » وتتجسد أحلامه في 
حركة حية » ويحنو عايه الربيع كما يحدو المربي على طفله . 

وقد كان الوصف » فيما تقدم » حديتًا عن الشاعر وما عاناه › دو ان نشعر اڈ بشخص ثالث 
غيره وهو الطبيعة » وها هو يخاطبه في البيتين الأخيرين ؛ آمرا أن يدع البلبل يتمتع بالطبيعة هو 
المنهج السردي . 

والقصيدة رمزية كما أشرنا إلى مساراتها » فهي من الشعر الرمزي لا الوصفي › كما أوردها 
عبد الله زكريا الأنصاري جامع الديوان ومحققه وشارحه ومقدمه › وقد انخذ الشاعر لذلك 
منهج الرومانسيين في الإسراف العاطفي والنرعة المشاؤمية » واستبطان الطبيعة ومظاهرها 
وانخاذها مظهِرٌ إسقاط لمشاعره » والتغني بجمالها ومفاتنها » والبكاء والثواح والشكوى من 
المجتمع 1 والحرك في صدق وعناية لفظية رموسيقية . 

وهو - برومانسینه - يشمي لدرسة معاصرة له نشأت في الوطن العربي ومثلها في مصر 
أمثال : نجي ( والممُشري » والصيرفي ( وأبي شادي » وجودت » وعلي میحمود طه »› 
وزملائهم من حرصوا على الصدق الفني والوجدانية ؛ وعبروا عن النفس وأسرارها » وآمنوا 
بالصورة الفنية » وبعدوا عن الذهنية الجافة › وقد اثطلق معهم بدافع من ظروفه الذائية » ۔حيٹث 


قصیدتان من دیوانین ۲۰۹ 


نشاً في أسرة محافظة ومجتمع محافظ » وتلقى تعليمه الأوؤلي - كعادة قومه - في إطار من 
الفقافة الترائية والدينية » ثم لما ترك المدرسة (المباركية) وشرع في تعدد روافده الشقافية في 
الفلسفة والاجتماع أخذ فكره يتطور » ومال إلى شيء من التحرر الفكري الذي ألب عليه 
مجتمعه وحاصره في عزلة مريرة محاطة باتهام بالكفر والجحود » فعاش وحيدا رهين عزلته » ثم 
كفيفًا رهين العمى حتى توفي سنة ۱۹١١‏ ""“ فأحرق أهله شعره الذي لم يبق منه إلا 
القليل . 

وكما أدهش فهد العسكر مجتمعه التقليدي المحافظ › وبيعته المؤمنة المسلمة » ادهش 
المجتمع الأدبي بميله إلى خرير الشعر من القيود والصنعة › والصعود به إلى آفاق التجديد » 
غير آبه بما يلقاه من معارضيه التقليديين رالمحافظين . 

من هنا نستطيع أن نربط بين ذانيته القابعة في دائرة الخاص » وموضوعينه النابعة من دائرة 
العام » فنرجع ميله العاطفي والرمزى هنا إلى انتقاله الحاد العنيف من البيعة الدينية والقومية 
ومن تراث القرآن الكريم إلى بيغة جمع بين الآراء المشداقضة والمبادئ المنعارضة » وإلى انتقاله 
الأليم من عالم البصر إلى عالم البصيرة أو من عالم النور إلى كهوف الظلام » فهو يتخذ البلبل 
رمزا لنفسه » فهو شاعر والشاعر له ثورته وسكونه كالبحر » والشعر يولد ولا يموت » والشاعر 
كالطير لا بغني في العاصفة » لذا يتخذ من الخريف رمزا لمجتمعه المحيط به » ومن الربيع 
رمزا للأمل في التغبير . 

ومن الحق أن نقرر أنه لم يؤمن بالرومانسية عن طريق تأثر بها في مصادرها الأوربية ؛ فما 
نظن أنه كان ملما بلغة منها »> فهو ليس كرومائسيي مصر من معاصريه ممن أنقنوا الفرنسية › 
أو الإلجليزية . فما نظنه قد قرا ١‏ ووردز وورٹ » أو « كيتس » أو « شيلي » كما قرأهم من 
ذكرنا من الشعراء الرومانسيين » بل أخذ الاجا الرومانسي عن شعراد العرب في مصر أو 
غيرها » كما تنلمذ في الشعر على يد شعراء عرب حيث کان شعر « شوقي » في مصر › 
و « الرصافي » في العراق و « أرسلان » في الشام » وغيرهم . 

وهناك تأثر قديم في حياته الفنية بابن الرومي » يرشدنا إليه التفسير الداخلي للقصيدة › 
وبخاصة ما يتصل ببناء الصورة فيها › إلى جانب اتفاق بعض جوانب حياة ينه وبين الشاعر 
ابن الرومي » ومن أمثلة ذلك تأثره وبخاصة في الأبیات :۲۰ ۳۰ ۹۰ ۱۲۰۱۱۰ ۲۹۰ . 


يقول ابن الرومي في وصف غروب الشمس : 


٠١‏ قصیدتان من دیوانین 


ولاحظت النوار وهي مريضة وقد وضعت خدا على الأرش أضرعا 
کما لاحظت عواده عین مدنف توجح من أوصابه ما تو عا 
وظلت عيون النور تخضل بالندى ‏ كما اغرورقت عين الشجى لتدمعا 
يراعينها صو إليها روانيا ويلحظن ألحاظا من الشجو خشما 
وبين إغضاء الفراق عليهما كأنهماخلاصفاء تودعا 
وفهد العسكر حريص على التعبير بالصورة » وقد -حفلت القصيدة بالصور الجزئية من 
استعارة : 
دقت حواشيه » وتدشره الدكرى وتطوپه ٤‏ رأودی الخريف به و واری آمانیه ٤‏ وكوة 
الاضي » وأشجاه حاضره » والربيع البكر » وأقبلت نسائمه » ونشوی وقبلٹك » وتهفو » وسحدا 
الربيع .. إلخ . 
رتشبیه : کمیت بین هله » رأنات محتضر » وكمتهم لم يجن ذنبا » وكما يرنو المريض › 
وكالفطيم » واللحن أنات » والشعر آیات » وکالطفل حین یناغیه مربیه .. إلخ . 
رإذا تأملنا منهجه في الصورة وجدناه قريبًا أشد القرب من منهج ابن الرومي » الذي جد 
عنده المريض الذي ينظر إلى زائربه كما ينظر مريض العسكر إلى مداويه » والذي جد عدده 
مشاعر عراطف المحبين كما ينظر طفل العسكر إلى ثدي أمه .. وهكذا جد الشاعرين متفقين 
في إطار الصورة ومراميها النفسية وطريقة تركيبها » فهما يميلان لاستحضار المشهد المؤثر 
باستخدام العشبيه التمشيلي الم ركب في الأبيات الستة الم كورة عند العسکر ۲ ۴۲ ٠١٠٠١‏ › 
١‏ » 0)۲۹ الأول لصورة الاضطراب » والاني لمشهد الموت » والفالث لحالة الحيرة » والرابع 
لشعور الحزن ومظهر الاستغاثة » والخامس للنواح » والأخير للفرح والدشوة » بطريقة واحدة من 
حيث الت ركيب مختلفة من حي الدلالة النفسية تبعًا لاضطراب حال البلبل أو الشاعر » كما 
أشرنا في خليل الرموز . 
رفي موكب الومز .. ثبت الشاعر نظرته الرومانسية من خلال الألفاظ التي يولع بها 
الرومانسيون ومنها : الغصن » والربيع » والخريف » والطيور » والطير » والروض » والأكام 
والأغصان » والطبيعة » والدسائم » والسماء » والشتاء » وبعضها يكرر أكثر من مرة . 


وبالرغم من إيمانه بالجديد الموضوعي واللفظي روالخيالي مجده في موكب الألفاظ 


قصیدتان من دیرانین ۲۱۱ 


الرومانسية لا يجد بأسا من الرجوع إلى المعجم القديم » مثل : الأكمام والأيلك وجذل . 

وفي مجال الألفاظ قد يقع أسير جاذبية المحسنات البديعية وإن كان هذا قليلاً مثل : تدشر 
وتطوى » وپنفس المعنى تقريبًا : دلي وتقصي » رهما في البپتين الأول والثالث عشر » وقريب 
منهما يشجي وُکي > ويشفع لهذا الطباق ما كان عايه الشاعر أو البلبل من اضطراب نفسي ء 
وهذا الاضطراب نفسه هو الذي يفسر تغير أساليب الشاعر من الاستفهام إلى النفي إلى الإثبات 
إلى الوصف » إلى التعبير بضمير الغاثب في القصيدة كلها ما عدا البيتين الأخيرين ؛ حيث 
نحاطب فیهما من حخاطبه . كذلك تردده بين الصمت رالكلام » والحركة والثبات » فمن 
الح ركة : يطفر »› ويجيل ناظره » ومضطرب › وتدشر وتطوي » ومن الصوت المتردد بين الحرن 
والنشرة ؛ فمن الأولى نات » ونواح ¢ وصراخ » وتزفر » وپشجیه وپرسلها > وپیلی » وسماع 
البخففات . 

ومن الثاني : اللحن › وأنغام داوود » وذ كر آذار ونيسان » والموسيقى والأغاني » والمناغاة 
(أكثر من مرة) » والألحان » والشدو والإنشاد (أكثر من مرة) » والفن » والشعر . 

وتردده بين الداحل والخارج أو النفس والواقع بما يلائم حالة المحب العاشق » ومن 
الداحل ألفاظه : دقت حواشيه » ويصبو » ويشدو » وذو حافق و ولهان » والمشوق » والهوى .. 
إلخ . 

ومن الخيال : الأطياف والأحلام » ومن الواقع : الطبيعة والفصول . 

وتردده بین الحرن والفرح »> ومن الأرل الهشيم » والمحتضر » و واری أمائیه ۽ ومیت > وما 
بل بعد » وعين المداوي ٤‏ والمحامي ومن الفرح : جللان » ويسمة » ويورد الشعر .. إلخ : 

ومن ذلك أيضاً ذكره الخمر والسكْرٌ في أربعة بيات هي ۲٠۰ ۲٣۰ ٥:‏ ۲۷۰ منها ثلائة 
متتالية . 

وما يعصل بالجانب النفسي حرص الشاعر على الجملة الحالية مثل : كأنه وهو فوق 
الخصن ۽ ومشل وقد ودی الخريف به » ويطرق في صمت » وقد آشجاه حاضره » وهو في 
جذل . وكلها متشابهة ما عدا الرابعة التي جاءت شبه جملة (جارا ومجرورا) » وجاء غيرها إا 
جملة فعلية أو اسمية » وهدف الشاعر من الجمل الحالية هنا استحضار الصورة بتعانقها 
وجسيدها حتى تمتّل للعيان وتلتحم الصورة بالمعنى » فقصده هنا مرتبط بالصورة أكثر من 


14۲ فصیدتان من دیرالین 


ارتباطه بالألفاظ » كما كان قصده في الطباق أو المحسنات البديعية بعامة حين حرج بها - 
على غير ما ألفنا لدى البديعبين - من الغرض اللفظي الزحرفي إلى غرض أسمى › وهو 
الغرض الافسي . 
بهذا وبغيره ما لم نلم بتفصيلاته أو لم نشا تفسيره - نعود إلى تأكيد أن القصيدة رمزية 
نفسية وليست من باب الوصف كما ذكر شارح الديوان ومحققه عبد الله زكريا الأنصاري . 
ولن نسلم للعسكر بروعة التصوير في كل ما صور » ولا بروعة التعبير في كل ما عبر عنه ؛ 
فقد نحانه التصوير في صورة المتهم البريء الذي لم ينجح محاميه » و وقع على ابن الرومي في 
صورة المريض الناظر بعين الاستغائة لمداريه . 
كما حانه الت ركيب اللغوي في علاقات الفعل بالفاعل رالمغعول والمضاف إليه في قوله : 
اشجاه حاضره (بالنصب) أطياف (بالرفع) ماضيه » فهو تركيب ثقيل لم يتفق مع سلاسة 
العبارة وموسيفية اللفظط والبحر والروي في القصيدة . 
ولن نسلم أيضًا للعسكر بوحدة التجربة الغنية كاملة » إذ من اليسير تغيير مواقع بعض 
الأبيات ؛ وبخاصة في الجزء الأحير من القصيدة » دون حدوث خحلل واضح وإن كان ذلك لا 
يلغي التجربة الفنية ؛ وير جع لحالة اضطراب الشاعر وقلقه 
ونما يثبت ذلك الاضطراب أن قارئ الشعر العربي يلنقي قصيدة عنوانها ١‏ بلبل » للشاعر 
عمر أبي ريشة » وقد سبق بها أبو ريشة وتقدم بها زمنيا » إذ نشرها سنة ٠۹٤٤‏ › في حين 
كب العسكر قصيدته ‏ البلبل » سنة ۱۹٤١‏ ونشرها سئة ۱۹٤١‏ في مجلة الكتاب 
القاهرية "'“ » أي أن قصيدة أبي ريشة سابقة زمنيا لقصيدة العسكر » وكائت القصيدة الأسق 
بدون أداة التعريف » وكانت اللاحقة معرفة بأل » رفي التنكير في الأولى ما يشير إلى عمومية 
التجربة وموضوعيتها » والتعريف في الثائية يقربها من إطارها الذاتي . 
ومن الموضوعية في قصيدة أبي ريشة انطلاقها من قول الجاحظ : (البلبل لا ينسل في 
قفص ) ¢ واتخاذها هذه الجملة محورا لمضمون قصصي شعري يصور البلبل وقد حرم من 
-حریته وسجن في قفص مع أنثاه » يضرب عن التناسل » ولا يجد للحياة معتّى دالحل سجنه 
مهما تعددت الملذات » وكأنما عز عليه أن يورث أبناءء من بعده ما عاناه من ذل . وأجد في 
ذ كر أبيات أبي ريشة ضرورة فنية في هذا اقام "“ .. يقول ؛ 


قصیدتان من دبوالین ۲۱۳ 
حلم تخل عنه في رغه هل يقار الوح على رده ؟ 
اويعلم الم ما صيّذه لم جيل البلبل في صدِه 
% # #% 
ألفيثه بنثر ألحانئه کانماینشرمن کبده 
وإلفُه المشفق ظلٌ له باق کما کان علی عهده 


مد له اللفعات مستوحش طاو جناحسيه على وجده 
كم أطبقت منقاره عة فمدهينقرفي كيده 


E E E 
وأين مخضل الجنى حوله من زثبق الروض ومن ررده‎ 
طوى انى توًا ولكئما لم يُفْيِه انوم ولم يده‎ 
فعاف لياه ولم ية عا ولم یل سو رَه‎ 
کاله من طول ما مَطة من عبٹ الدهر ومن گیده‎ 
|! أبى عليه الكبر أن يورت ال أفراح ذل اليد من بعده‎ 
ولسنا بصدد عقد موازئة تقليدية بين النصين أو التجربتين » فكل منهما له واد » ينطلق‎ 
فيه » ولکل منهما سماء يحلق فيها » وهذا ما پنبغي صنعه في ي نصين متفقين في جانب‎ 
ما - أن نبحث سمات التجربة في كل منها لا أن نفضل أحدهما على الآخر » وعلى هذا‎ 
الأساس يمكن القول إن سمة الرومانسية عند العسكر ترجع إلى أن الشجربة الشعرية في أبياته‎ 
نبعت من ذاتيعه وقلقه واضطرابه . أمّا جربة أبي ريشة تبعت واقعيتها من حبرة الكاتب‎ 
المتصورة من مضمون راقعي يتمثل في تعارض العبودية مع العطاء » وفي أن موت الحرية موت‎ 
لللإنسان » وفي صوغ التجربة في شكل إنساني عام . ترى هل قرا العسكر قصيدة أبي ريشة‎ 
قبل ان يكثب قصیدته ؟‎ 


البلبل صوت الشعراء 


يقول الجاحظ في (الحپوان) *"' : 

١‏ وقال بعض حصماء الهند : ... ونحن قد نصيد البلابل ... فلا تتسافد عندنا في البيوت؛ 
وهي من أطيار بساتيننا وضياعدا › ولا تتلاقح إذا اصطدناها كرارزة ""' » بل لا تصوت ولا 
تغني ولا تنوح » رتبقى عندنا وحشية كمدة ما عاشت » فإذا أحذناها فراحا زاوجت وعششت 
رہاضت وفر حت ..) 

ويقول - أيضًاً - في (الحيوان) ""“ : 

« وزعموا أن البلبل لا يسقر أبدا » وهذا غلط » لأن البلبل إنما يقلق لأنه محصور في 
قفص .( 

وکما عي الجاحظ بالخديث عن البلبل ضمن حديثه عن الطيور والحيرانات في هذا 
المصدر الكبير ""' » عي به الأدباء والشعراء في العصر الحديث » فمن ناحية دعا العقاد إلى 
أن يتغنى الشعراء بالكروان لا بالبلبل - فأصدر ديوانه « هدية الكروان » “"“ رجعل قصيدته 
الأولى عن الكروان » ومطلعها : 

هل يسمعون سوى صدى الكروان صوتا يرفرف في الهزيع الثاني 

ونلشقي عند طه حسين ورواية ١‏ دعاء الكروان » » كما نلعقي وصفه للببغاء السجين في 
القفص ودعائه الحزين 9 »ولا نلتقي وصفا للبلبل أ عمر أو ريشة فقد کتب قصيدة 
عن البلبل سدة ۱۹٤٤‏ ""' ء ثم نلاه فهد العسكر (الكويتي) سنة ۱۹٤١‏ فكثب قصيدته 
(بلبل) ونشرها بمجلة الكقاب القاهرية سنة ۱۹٤۹‏ "" » وتحجم هنا عن الاستطراد بذكر 
الأمثلة " ونقوقف عند الشعر السعودي - لنجد الشعراء السعوديين يحتفون بالبلبل . رإذا 
کان العقاد قد رأی أن لا صلة للبابل يته في مصر ؛ نما جعل مندور یرد بغیر ذللن ۹ 
فإنا جد في بية الشاعر السعودي ما لا يجعل للبلبل وجودا » إلا في عاطفة الشاعر ورؤيته 
الفنية » ها هنا نرى جملة من القصائد لشعراء سعوديين دارت حول البلبل مها : 


البلبل صوت الشعراء ٠٠۵‏ 


# البلبل الصامت » لعبد الله الفيصل في ۸ أبيات . 
# بلبلي » لسعد البواردي في ۲۸ بيتا . 
البلبل » لحسن عبد الله القرشي في ٩‏ أبيات . 
# البلبل الأخرس » لمحمد السليمان الشبل في ۲١‏ بيتا . 
ومجد الشاعر يتحدث عن البلبل بعنوان لا يقرن الاسم بصفة كقصيدة « البلبل » للقرشي 
في ديوانه « البسمات » "'' › ومنها قوله في مطلعها : 
رتحته الرياض حستا اعا يترع التفس سحره الغض فنا 
طائر ملم النشيد تفانى بين عطف الورودِ يسكر ها 
ومنهم من يستبېدل بالصفة الإضافة إلى ياء اكلم » ہما تعنیه هله الإضافة من الاللصاق 
والدنو كقصيدة ١‏ بلبلي » للبواردي في ديوانه « ذرات في الأفق » ""“ » وتعني الإضافة إلى 
RE‏ 
ياء المتكلم الصا ودنوا ؛ لذا يقدم لها الشاعر بمقدمة نثرية موجرة يقول فيها : 
١‏ إلى بلبلي الذي شاركعه أفراحه حول رحاب الأمل .. فشاركني آلامي ونا أجعاز 
الصعاب .( 
ومطلعها : 
يا بلبلي عن كما غئيت في الماضي لقلبي 
واصدح بأنغام الطليق فإلها ألحان حبي 
أمّا الصفة التي تناط بالبلبل فتثردد بين : « السجين » لدى القرشي في قصيدته « البلبل 
السجين » في دیوانه « موا کب. الذ کرپات ) "'' ومطلعها : 
حيائكَ يا طائري غنوة يرددها نفس حائر 
بحت لأبناء هذا الرمان أغاريد رها الشاعر 
أو صفة « الأحرس ٠‏ لدى الشبل في قصيدته « البلبل الأحرس ٠‏ في ديوانه ١‏ نداء 
الس ۳ » ومطلعها : 
لى والأغاني بين لبي دوب 
والأماني في ماقي دُموع ولهيب 


٦‏ البلہل صوت الشعراء 
أو صفة « الصمت ١»‏ لدى الفيصل في قصيدته « البلبل الصامت » في ديوانه « وحي 
الحرمان ۲ “""“ ومطلعها : 
آثرّ الصمت بلبل الأدواح رتولى عن روضه الممراح_ 
وغناءُ الهزار عاد ُكاء ٠‏ وجفا حبه ليد اللاجي 
وإضافة البلبل إلى ضمير المتكلم عند البواردي هي - بعينها - ما جده لدی الشعراء 
الأحرين الذين لم يصرحوا بتلك الإضافة › إذ جد القرشي يختعم قصيدته « البلبل السجين » 
بقوله : 
فمثلي حيائك يا بابلي هي السجن لولا الفدا التاضير 
وتجد الفيصل يختم قصيدته « البلبل الصامت » بقوله بروح المتكلم : 
فاعذر اليومَ ما ترى من ذُهولي ‏ ودع القلب مغرقا في الواح 
الحياءٌ التي حب وأموى ‏ أصبحت كالجحيم ملءَ جراحي 
ومجد القرشي يفول في « البلبل » بضمير المتكلمين : 
کم ارت الھیام فینا ولھ ہت هوی کان ساكتا مطمفتا 
وفي ذلك كله جد البديل لياء المتكلم › إذ نرى الشاعر يتخذ من البلبل نافذة لذاته وصورة 
لنفسه » تماما كما رمز الشاعر الكويتي فهد العسكر لنفسه في قصيدته « البلبل » "'" › 
فقرة من رباعياته ؛ إذ یحرص على بدثها بالنداء وياء المعكلم ھکذا (یا ٻلبلي) » إلى جانب 
التقديم النثري - كما قدمنا ¬ فيما عدا الفقرة الأحيرة » هو البواردي . 
وإذا كنا قد رأبدا الصفة عند الفيصل : الصمت » وعند القرشي : السجين » وعند الشبل : 
الأحرس - فإنا نعجب حين جد كل شاعر يذ كر في قصيدته صفة هي عنوان قصيدة الحر › 
فالشبل يذ كر الصمت الذي عبد الفيصل › يقول : 
يا بلبلي ما لي راك تحرم في صمت الحزين 
ویقول : 


حف اليس غانيه صمت قاهر 


البلبل صرت الشعراء ۲٠۷‏ 


والبواردي يذ كر الحَرّس الذي هو صفة قصيدة الشبل » يقول : 
وڌا پلځي بير ڪا “٣”‏ سجن مي هيم 
كما يذ كر صفة السجين التي هي صفة قصيدة القرشي » يقول : 
يا بلبلي هيا اني . قال لي . ي سجين 

أمّا الفيصل الذي آثر الصمت وصفاً لقصيدته › فلم يستعر صفة من صفات قصائد زملاه» 
وفي ذلك كله جد وحدة المناخ النفسي لدى الشعراء الذين اتخذوا من البلبل صنوا لروحهم » 
وصورة من عاطفتهم « وجسیداً لتجربتهم الشعرية آي ذلك هذه الاسشعارات غير المقصودة 
لصفات تدردد في قصائدهم بصرف النظر عن ذكر أيهم أسبق - زمنيا - في قصيدته › وآية 
ذلك - أيضًا - أننا برغم هذه الصفات كلها جد البلبل - في قصائدهم - لا يكف عن 
الغباء » إذ جد في هذه القصائد ما يشير إلى الغناء ومشتقاته ما يمكن الرجوع إليه : 

النشيد » واللحن » وتناغی » وأشجى » وثغنی والشوادي » وارك »> وتغریده » وناغمًا 0 
والأغاريد » وجرسه » والأناشيد » والأنغام » وغردات » والعراتيل » ونجواك » وأطربت » 
وهدهدث الأذن » وشدوا مرنا » وعبقري الصدى ويرقص وزا » وقيثارة ء والاأغر » والشدو ( 
والقيثارة » وغنوة » ونح » والملاحن » وپناغمه »› والاغاني » ونغم » والنغمة » وتشدو » وأصدح»› 
وأنغام وألحان » وثبرة . 

وبرغم شيوع الغناء ومشتقاته وما يتصل به - على نحو ما ألمحنا - في تلك القصائد - 
فإنا جد الفيصل حريصاً على الصمت في عنوان قصيدته وفي محتواها ما عدا كلمة النواح .. 
وهکذا نصل إلى ان البلبل - مهما تعددت صفاته التي حول دون غنائه وشدوه - ناطق دائما 
وهو الشاعر نفسه أو هو البلبل الشاعر . 

ونقدم فيما يلي ملحا ببعض هذه الأعمال التي دارت حول البلبل : 

ملحق بقصائد عن البلبل : 

[إلى بلبلي الذي شار كته أفراحه حول رحاب الأمل .. فشا ركني آلامي وأنا أجتاز الصعاب] 


سعد البوار دي 


۲1۸ 


البلبل صوت الشعراء 


يا بلبّلي عن كما غيت في الماضي لقلبي 
واصدح بأنغام الطليق فإئها ألحاك حبي 
فلقد گواني الدَهْرٌ بالد رى كناقوس لبي 
ولقد سمت من الحياة » فقد سلبت هناك دربي 
رأنا جوارك قشي املا قفر الساقيّة 
في صمت قلبي حول لحيك ما مُسَلافِية 
وعلى جَناجك رة من لحن حب باقِيَة 
يا بلٻلي هَذي الحيا سى بذ كراها وعم 
فأنا جوارك في الهُّوى وفي القضا وعلى القمم 
ير كانت بطي لك مخت أجيحة الألم 
هيا ٬‏ ئي مُنصيت يا بلہلي » هات النَعَم ! 
يا بُلبُلي نامت عي ون في السّرى إلا أنا 
فمتى تعانشني الحَياة فأرنوي كأس الهنا 
يا بُلبّلي حر يلحك تبرة الماضي دى 
فعلى جَّبيني لحه الذكّرى وفي شفتي يدا 
يا بلبلي ردد أغفاريد الفا وأنا الفدا 
فالورد جف هجتي هيا عن له دى 
يا بلبلي ما لي اراك تحوم في صمت الحُزين 
هَل غالبَتك شرارة صَفرا من الألم الدفين ؟ 
فبكَيّت قبي كيف يَصْرَعَةُ الأسى وهو الأمين 
يا بلبلي هيا اڄ بني قال لي : ئي سجين 


ذ كنت في سي طليقًا حول أخلامي أحوم 
أشدو ارفص الأماني فرق ساحات الكروم 
وإذا يقلبي حول فلك بائسًا يشكو الهموم 
وإذا يلحي تبره خرسا پيجن فمي هيم 


البلبل الأخرس 9 
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محمد السليمان الشبل 


وى والأغغاني بين جَنْبّ يه تَذوب 
زالأماني في مَآفيه دموع وليب 
لى وال وى في كل لامي تحيب 
ولتي الحْلو آلا وياس و وجيب 
% 3% % 
لى الغ اني بين جن ي نوع 
َعَم في قله الك قاق يدو وروح 
کل مافيهمن الشدر دموع وجروح 
رل من اى الاي و ال اجى 
XX +‏ #% 
يَعَلوى بَيْنَّ أرهار الربيع التاض ر 
شارة النظرة بدو بأئين حائر 
حقق لياس أغغفانيه صمت قاهر 
وطوى الوس أمانيه بياس ساخجر 
0 الوادي نفمااشاقة من زهړه 


ا 


0 افو ا ەك„ م‎ a. 
روضخ يتلوى لَحْنة في مدره‎ 


° اليلبل صوت الشعراء 


روت 


زهو نضؤ يت هارى قلبة في بره 
عالة الاس فناحت روحُة في ره 
X*‏ *#% #%#% 
يلمح الج ومسا فيه من الزهر الضير 
من ورود عة الأوراقي مُسرواة الع بير 
نسح الطْلْ حولي ها من الماءِ اللميسر 
بردة توقظًٍها الأئسام بالأحن افير 
X%*‏ *#*# *#* 
ل اطبار في الح ين نن صن 
تلب الأفمة أملسداء وتسد رفني 
ويب الف قة الحراء في الروض الأعَن 
فيّرى لذلا جَحيمًا كل ما فيها نجي 


البلبل السجين (A)‏ 
حسن عبد الله القرشي 
حياتك يا طائري غو يردذهانفس حائر 
بحت لأبناءِ هذا الرمان أغاريد رتلها الششاعرُ 
رأطلقَتَهم في مَغاني الجنان وكم آذك الأشز والآر 
روت روحَك بين الرباض تسيا هو الأمَل الاجر 
فما حَفطوا لك عَهد لوی وعهلد لوی رة رار 
تنادوا بهونك يا وهم رشاقيموغلك الغفادر ! 
شح فالفُصود هنا لوْعَة يسَجُلها الجَدرل القارٌ ! 


زهات اللاحجن بعد القَّرام تحيبًا يناغِمّة الخاطر 


فمئلي حَيائك يا بلبلي هي السْجنْ لولا العَدَ الَاضرٌ ! 


البلبل صوت الشعراء ۲۲١‏ 


وجدانيات :""' البلبل 
حسن عبد الله القرشي 
رح الرياض تا عتا يرع تقس جره لض فنا 
طا ملم الئش ید تفانی بين عِطف الوروو يکر هنا 
عَبَق اللحْن ماتَصَدَّى لعَيّرال .حب شعت راه في الروح لحا 
ررقت تح الوب ناف سيه قأجى اللو حين فى 
صَيْدَح كالفُواد ما يَمْلا الكف (م) وَملءُ الزمان بعال مى ! 
ْو كالقلب في ايور الشوادي ‏ کم س اها بقن إا ار 
وهو كالروح للرياض الزواهي ما بى في وی مان ركنا 
يَف زالنفوس نَعُريدة الحلا .وء وبري فيها حنانا امنا 
ناغِما يررَعٌ الحنين ويهدي الث بوق ما سام في هَداياه مَنا 
ئى له الفصوك الباتا يالسحرالفُصون حين نى 
عاشق هام بالطلال لدى ادو حء وفي الأيك مستهاما مُعنى 
لس برضی موی الکمایل موی ویری فرعھا الریق مجنا 
الا ان ت ی ی 
يا لصاو إلى الى والأناشي د وينه الانغام تفن سا 
علي ين قاين راق صات ٠‏ باهي اللدات تاو قان 
% #% *“#« 

يا أليف الربيع رفت مجالي به وطافت كؤوسة العْر وهنا ! 

گم آرت الھیام فینا وال ست هوی کان ساکتا مطمینا 

تتراءی الالام ِن فيك رها غرداتِ يهجن ما قد يوا 

ورف الأنسام من حك السّا ‏ حر عُرْسًا مجنحًا فاق مَعْلى 

القراتبل حاليات پنجوا ل »ركم هذهدت فُزادا اذا 

اطربت من مراع الكونِ ضحيا ت » ووت بالجلى ما تَمَنى 


۲ البلبل صوت الشعراء 


وأراغت له الوصال حَفيا 


arr 


N] 
0 


دافشقًا ليس يرغب الدهرَ تًا ! 


X#*#* ¥#¥# % 


ررق الکو جدولا ايها (الب 
هات يِن كُرَحَة البشاشات ما شف 


رل سےا 


هر ذا الصْبح يجْتليك محا 
وهو ذا الروض يصطفي في ازدِهاءِ 
فاستفز الهوى بشدوك حلوا 


بل) عدبا نساب شدوا مرا 
عَبْقري الصدى ريرفص رن 
ت فق أعْقّت البشاشات عا ! 
باس ما لِلمّنى قةر سنا 
منك قيغفاره الشجي الأعنا 


د 


لت قيشارة الرباض تَعُنى 


البلبل » واللحن » والأل “١‏ 
عبد الرحمن صالح العثماوي 


إن تكن الجدراد يا صاحبي 
فشعرك الصادق أنشودة 
لست وحیدا› گم فُؤاد عدا 
َة في ار عام 
عالمنا - اليوم - وآفافة 
عالمدا بز وأئواجة 
يجعازه الاس على سفنهم 
يا غائباعتاء وفي وجهه 
في فليك الذائب فق أرى 
في صّونك الفاضب ألشودة 
تهت لباليفا بظلمائها 


تز فلب العمالم الماخجب 


O E 
يلط بين الق والواجب‎ 


تصف بارتب والرا كب 


وحن جتاز على « قارب » 


برقم ب gd‏ 
0 


صررهہ وجه الأمَل الشاحب 
آثاره في فُلبي التاشب 


Du‏ ر 


أسمَعها في صَوتيّ الغفاضب 
قاين ضَوء القَمّر الغائب 


أشواقنا روج بالأسى 
E E‏ 
گم « مبدع »شرف آفکاره 
گم رَغْبّة » ولس می لها 
وگم فاد ييل الصدة لم 
حينناعالمنايا أخي 
ڀا صاجبي » يا لبلا لم زل 
نحن » في إيماننامَنبَع 


72/2 0 


في الله » ما لرجوه من رَحْمَة 


البلبل صوت الشعراء ۲۲۳ 


وأرضنا تشكو ين الغفاصِب 
لبح في شوق إلى شارب 
ولم يَصيل مَنرلة « اللاعب » 
يَحْجَّبها اليب عَن الراغِب 
ياس - مَّدى العْمْر - إلى صاحجب 
واختلط اموب بالسالب 
بدو برعم الألم الضارب 
أذ خدعوابالأمّل الكاذب 
لیر باع ولا ناضب 
أليم َون الخال الوايسب 


دیوان الموت 


يقول العقاد : ١‏ كداؤنا الحديث » داء الانتحار وداء كل عجر ونكوص » هو أننا نهاب ألم 
الجسد ولا نصبر على عتّت البلوى وتبريح العلاب ١ي‏ ''"“ 
ومع هذا » فهناك وجهة نظر أحرى لا تنفر من اموت ولا تعشقه » وإنما تسم به كضرورة 
من ضرورات الحياة ولوازمها » وتمشل هذه الفكرة في سطور حطها هيد جر قائلا : ١‏ عندما 
نرى أن الوجود الإنساني وجود نحو اموت يصبح الموت عنصرا ضروريا من عناصر الوجود 
الإنساني .» 
ويقول الخيام : 
أ تری الدنیا سوی دار سفار ذات بابین ظلام ونهار ؟ 
کم وکم من ملك جم الفخار حل فيها برهة وارلا 
حین لبی دعوة الاعي لطاع 
فالحياة حلقات تؤدي كل سها إلى لاحقتها » وهي تطور هابط نحو غاية مبحثومة لا معدی 
مها ؛ ومن هنا کان تسليم متصوفة الإسلام بهله الظاهرة على أنها شيء ينال الصورة 
المحسوسة دون أن يخثرق الجوهر » فالموت كما يرى ابن عربي : (تفريق لا إعدام) . ومن هنا 
يمكن أن نركز النظرة إلى الموت في معنيين : رضا » وحوف » ويمكن أن ننتقل بتلك 
النظرة إلى مجال الأدب لنتعرّف على وجهة نر الشعراء المحدلين » كما يمكن - قبل ذلك 
کله - العف السريع على وجهة نظر الدب الجاهلي ٭ ثم الإسلامي 2 
نظر الشاعر الجاهلي إلى الموت نظرة استسلام ورضا وصبر » يقبل القضحية ويستعلبها . 
وكان ذلك إذعات) منه للأقوى منه » فكانت نظرته استسلامية » وأحس الجاهلي دائم) أنه قابل 
للهزيمة » وبالرغم من إحساسه هذا فإنه كان يقبل على الموت » متخلا من رهېته دافعا للقائه 
فلا یفگر إلا في اموت » إما أن يموت وإما أن يميت » هذا لبيد يقول عن نفسه : 
تراك أمكتة إذا لم أرْضّها ‏ أو يعلق يعض التفوس مامه 


دیران الموت ۲٠۲۵‏ 


أما الشاعر الإسلامي فلم تقتصر نرنه على اموت فحسب » بل تعدتها إلى شيء أخر هو مأ 
بعد الموت » فلقد حدر الإسلام من ذوبان الإنسان في درامة الحياة دون أن يتنبه لما بعدها من 
بعث وحساب » فأصبح حوف الشاعر ما بعد ا موت لا من اموت ذاته > ولعل ذلك وحده هو ما 
يصلح اساسا لعفسير دوران ذكر اموت في شعر عمر بن أبي ربيعة » على الرغم من شهرته 
الناعمة اللاهية » إذ يكثر من ذ كر الحَيْن والحتف » وأنه سوف يقبر وسيهلك » كما يتمنى 
قائلا  :‏ پا لیتلی مت ) » وینمنی أن يفعدي محبوپته بالنقص من عمره › کما یصطحب 
السیف » وپکٹر من ذکره . 

وهذا هو بو العلاء المعري (ت سنة ٤٤۹‏ ه) - رهين المحبسين - جده شديد الشعور 
بمأساة الحياة منذ مات والده فهو يقول : 

تَحَطما الأیام ئی کاننا جاج ولك لا بعاد له سبك 
وله قصيدته الشهيرة ومطلعها : 


قير ج في ملي راځيقادي ۰ لځ بال وترم شاد 
وفيها يكر ذكر اموت في قالب فكري فلسفي تأملي » عرضه بنجاح وهو پرفي بعض 
الفقهاء » فهو يقول : 
صاحٍ هدي فب ونا نملا ارحب قاين القبور من عه عاد ؟ 
مف الوطءَ ما اظن أديم الأرض إلا من هَل الأ ساد 


ویقول : 
رب لخد قد صار لحد مرارا ضاحکا من راحم الأضداد 
ویقول : 
إن حُزنا في ساعَة الوت اضعا ف سرورفي ساعة ايلاد 
a CS‏ 


ما ينْقلود من دار أعما ل إلى دار ق ةة أورشاد 
س 0ت يھ صق و و ED‏ سه ق a‏ 
َة الوت فة بتري مح الجسم فيها والعيش مثل السهادٍ 

فهو ينطلق من فلسفة تشاؤمية › وإيمان بتفاهة الحياة وضالة الإنسان وإيمان بالحياة الأخرة. 


۹١‏ دیوان اموت 
وقد ظهرت صورة الموت كعاصفة خرم الإنسان من لذاته ونعمائه ؛ ومن هنا رأينا في معظم 
رباعيات الخيام مخذيرا مها وجسيد لخطرها الجليل : 
لا وجل فرصة اليوم لغ وا مصابي من غد إن أقبلا 
ورفائي هامة تعوي بقاع 
وپعثبر اللشيد الثاني من الرباعيات نشید الموث r‏ 
وإذا ساقي المنايا وجب شرب مضت ومرت علقما 
فاحس جلد حمرة ا موت الزام 
أما شاعر اليوم فالموت في نظره نهاية صراع عنيف مرير : صراع ين أطماع البشر 
وأحقادهم »> صراع بين الإنسان والزمن بمآسيه ومشاکله » صراع يخلقه تعمد الحياة › 
واستبداد ضراوتها . 
وتلك النهاية تعبُر عن هريمة الإنسان أمام كل شيء حتى نفسه › وتلك في الحقيقة 
مشكلة كل مقف » فما بالك بالفنان ؟ فلنقراً أبياتًا لإلياس فرحات تصور الموت كنهاية › 
حیٹ یقول : 


جري إلى البح الوسيع 


ا ا ا 4/A ol‏ 

می لی ا يَصل السريع 

الا تشد ا بالگلد زالذقبُ بعك يفتك بالقطيع 
qj ul u Ngan! ٠ 1y‏ 


والصقر يفتك EE kana‏ 
ولهذا فإنه يؤمن به لاه فوق کل شبهة › ولأن فضاءه لا پرد OY‏ 
کم ادر گالموت ربا صادئا نفدت أحکام سلطانه في کل سلطان 
لا برشي دور التازري ن رلا بيغي رضاء سداس وران 
وکل رب إلى البرهان متفر والوت لم يفتقر وما ران 
ولقد شاع ذكر الموت وذاع لدى الكشيرين » برز منهم الشرنوبي » والزهاوي . يقول 
الأخير : 
یا وینا ساموت بعد ليل رأفارق الدلْيا وَل جميل 


دیوان اموت ۲۲۷ 


لكن هذه النظرة لا تمل نظرة الشعراء المحدثين بوجه عام » ولعل أصدق منها تمثيلاً 
لنظرة شعر اليوم نظرة القبول لا الرفض » ونظرة الترحيب لا الامتعاض . 

إن شاعر؟ كبدر شاكر السيّاب يرفع ألوية الوت السوداء في جنبات دواوينه : أرهار ذابلة 
۷۲ » وأساطیر ۲۱۹۵۰۲ » والمومس العمیاء )٠۹١٤(‏ » والأسلحة والطفال )٠۹١٥(‏ › 
وحفار القبور » وأنشودة المطر (۱۹۹۰) » والمعبد الغریق )۱۹٦1۲(‏ » ومنزل الأقدان )۱۹٠۳(‏ > 
وشناشيل ابنة الجلبي (۱۹14) » وإقبال )٠۹٦١(‏ » إلى جانب ما لم يجمع من شعره في 
ديوان . 

ردیر عینیه فیما حوله فیرى : الوت ... الموت » يختطف الموت زوجته « وفيقة » › وأحاه 
« حمیدا ۲ » کما یختطف بودلیر » ثم یخرب جیکور ؛ دیوان شعره ومسقط رأسه ومراح آماله 


وأغانيه . 
وهو يهمس إلى ابنه حين دار حديث حول قيام الساعة سنة ۱۹١١‏ على لسان عالم هندي» 
يقول : 
وجهل أن موتك فيه بعثك 
أن للدنيا نهايةٌ سلم 
يفضي إلى أب من الملكوت 


ثم يتجه إلى زوجته في قصيدة ١‏ الوصية ) *" : 


لا خزني ن مٿ أي باس 
أن يْحَطّم الاي وبیقى لحه حى غدي ؟ 
لا تېعدي لا تبعدې لا ... 
ويتعجل نهاية الصراع العنيف بينه وبين آلامه فيقول *""' : 
یا رَب لو جدت على عبدك بالرقاد 
لعله سى من عمره الأمسا 
ثم یختدمها بقوله : 
يا رب لو جدت على عبدك بالرٌقاد 


۸ دیوان اموت 


لأنه يد كره السهر 
بأنه قل من بشر 
وفي رثائه لأحیه حمید يقول ""'" : 
إذا ما رى الله راي العَيان 
وقد سار رَحفاً على صدره 
فاي انسحاق واي انکسار 
يشعان من عينه الضارعة 
وقد كتب الشاعر عدّة قصائد في الكويت » حيث كان يعاج من داء الصدر » وكان من 
عادته » دائمًا » أن يذل كل قصيدة بتاريخ ومكان ميلادها » روتلك ميزة كبرى يفرح بها 
رجالٌ الأدب ونقاده ؛ لأنها تعين الدارس على فهم مراحل نمو الشاعر وتطوره › وتطلعنا على 
ما حفي من ملابسات وظروف العمل الفني . 
لقد ذيّل قصائده بالتاريخ رالمكان » وكان من ذلك القصائد التالية : 
ليلة الوداع : صفحة ٩‏ » وذیّلت بالکویت في ۱۹۹٤/۸/۲۱‏ م » وفي غابة الظلام : 
صفحة٤‏ 2 » وذیلت بالکویت في ۱۹۹٤/۷/۹‏ م » ورسالة : سفحة ۷۷ 1 وذیلت 
بالکویت في ۱۹۹٤/۸/۳‏ م » ولفس وقبرصفحة٣۲اV۷‏ » وذيلت بالکويت في 
P۰‏ مم لم قصيدة إقبال دليل صفحة ۷٠١‏ » ولم تيل بشيء ؛ ما جعل قم 
الديوان الأستاذ اجي غلوش » الذي أسهم إسهامًا كبيرا في الديوان » جعله يذهب » بحق › 
إلى أن هذه القصيدة قد تكون آحر ما كتبه الشاعر » وتضاف إلى ما كتبه بالكويت . 
ليلة وداع : 
في هذه القصيدة يضيف الشاعر إلى الحنوان  :‏ إلى زوجتي الوفية ) ۰ ومن الجلي ٳِذن أن 
هذه القصيدة تمزج بين الخاص والعام » فهو ينطلق من مشكلة مرضه المستعصي على 
العلاج » إلى مشكلة الفراق الموقوت الذي سينتهي إلى قرار حتمي بينه وبين زوجته . یقول : 
أوصدي الباب هدنيا لست فيها 
ليس تستأهل من عيني نظره 


دیوان الموت ۲۲۹ 


سوف تمضین وأبقی .. أي حسره ؟ 

أتمنى لك ألا تعرفيها 

آه لو تدرين ما معنی ثوائي في سرپړ من ڌم ! 
ميت الساقين محموم الجبين 

تأكل الظلماء عيناي ويحسوها فمي 

تائها في واحة حلف جدار من سئين 


ونين 


في غد تمضين صفراء اليد 
لا هوی أو مغنماً نحو العراق 
وتحسين بأسلاك الفراق 
إلى ن بقول : 
أوصدي الباب غدا تطويك عبني طائرة 
غیر حب سوف ببقی في دمانا 
ولست أدري باي قلم كتب السياب هذه القصيدة الأليمة » مخاطبًا زوجته . ولعله يحس 
أنها الأحيرة في مجال مخاطبتهما ؛ لأن القصيدة مخمل حرارة عالية ونبضاً صارحا . 
في غابة الظلام : 
أما هذه القصيدة فتصور الموت الذي ينتظر الشاعر » ومن خلال رژیته یری قبره وجمجمته › 
ویری العراق حزياا . يقول : ۰ 
عيناي خرقان غابة الظلام 
ويفتح السهر 
مغالق الغيوب لي فلا أنام 


۳۰ دیوان الموت 


وأسبر الأرض إلى قرارها السحيق 

ألم في قبورها العظام 

فطالعتني - كالسراج في لظى الحريق - 
تكشيرة رهيبة رهيبة 


سخرية الإله بالأنام 

*#*# ¥ ok 

عيناي من سريري الوحيد 
خدقان في المدى البعيد 


الليل وحش تطعنانه مع النجرم 


الليل زير الردى العنيد 
يشق نحنجراهما إهابة الغشوم 
لألمح العراق مرغ القمر 

على ترابه البليل ضوژه الحزين 


ویبلغ بنا الشاعر أوج الفجيعة ٤‏ ویستدرٌ دموعنا بفسوة بالغة ۽ جين يصور لنا رسالة من 
زوجته إلیه » وهو علی فراش موته بالمستشفی الأمیري بالکویت › وفیها نری به وحب زرجته» 
ونرى طفلعه (آلاء) ونكاد نسمع صوتها » ويستحضر الشاعر صورة عودته وقرعه الباب 


قول الشاعر : 


رسالة مئك كاد القلب يَلدمها 
ولا الضلو ع التي تشنيه أن يبا 
رسالة لم يهب الورد مشتعلاً 


دیران الموت ۲۳۱ 


فيها ولم يعبق التاريخ ملتهبا 

لكنها حمل الطيب الذي سكرت 

روحي به لیل پتنا نرقب الشهبا 
إلى أن يقول : 

ريا حديثك عن ١‏ آلاء » يلذعها 

بعدي فتسال عن بابا « أما طابا ) 


اکاد أسمعها 

رغم الحَليج المدؤي تحت رغوته 
أكاد ألم حديها وأجمعها 

في ساعدي 


كأني أقرع البابا ... 
% *#* *#%#% 


إن هذه القصائد » مع غيرها من إنتاج الشاعر » تمثّل بعض أروع ما حفل به ديواكٌ الشعر 
العربي من شعر الفجائع واللوعة . إن الشاعر ينجح جاح واضحاً في مخويل الخاص عنده إلى 
عام فيه شمولية واضحة » فكثيرون يمرضون » وكثيرون يموتون » وكثيرون لهم حياة زوجية 
وعائلية وأطفال » لكن السياب حين يتناول هذه الأمور كأنه يتناول أمرا فريدا وحيدا » وكأنه 
ینقلنا إلى مأساته أو بمعنی آخر يحلنا محله » ویجرعنا کأسه . 


„۷ 


ويقول كمال نشأت في قصيدته الشاعر والموت في ديوان « ماذا يقول الربيع » 
يا شاع ر الكّون المعانق في الدجنة أذمُعّه 
حَومْ على هذا الوجود على المجالي المي 
فعَّدا سَتَمضي دة ممسكينة في روه 
% *#% #% 
يا شاعرّ الشَفَق الحرين حَبا الضياء ولن يوب 


۳۲ دیوان الموت 


وَمَضى الرمانٌ وملٌء كفيه جراحات الشعوب 
عدوت جُلْجُمَة وَحَفتة تربة قراغ کوب 

فيتناول الشاعر الموت تناولً هادتًا ثابتا » وكأنه حدَّث عادي من أحداث الزمان يستنيم إليه 
ویرتضیه . 

وأكثر من ذلك » الشاعر الذى يرحب باوت ¢ وید کر مع اسشقباله الورد 1 والغزال 
رالقبلات » والاحتفال والعُرْس » وحصلات الشعر والهزج » والمعطف القرمزي .. هذا طاغور 
شاعر الهند يقول مخاطبا منینه ۱۳“ : 

١‏ حين يذبل الورد في المساء › ويعود القطيع إلى مراحه » فإئك تقدمين خلسة إلى جانبي» 
وتتحدثين إلى حدينا لا أفقه معناه » أ تأملين أن تغازليني وتكسبي ودي بهمسك المخدر 
انوم » وقبلاتك الباردة . أواه أيتها المنية ! يا منيتي ترى أ يقام احتفالٌ زاه بعرْسنا ؟ أ لا تنوطين 
بخصلات شعرك الصف طوقًا من الورد ؟ أ يوجد من يحمل رايتك أمامك ؟ ١‏ لا پعلظى 
الليل نهار بشعلاتك الحمراء المضيغة أيتها امنية ؟ يا منيتي .. أعدي امام بابي مر تك 
بجيادها التي تصهل » فاقدة الصبر . احسري قناعك ثم انظري في حيلاء إلى وجهي » أيعها 
المنية ء يا منيتي ) . 

رفي احری يفول : 

د سنذهب أا وزوجي الصبية » الليلة » لنلعب لعبة الوت » » إلى أن يقول ؛ « إن دفعة 
الموت لقت بها في ارجوحة الحياة .. وها نحن أولاء ؛ وجهي قبالة وجهها » وقلبي مام قلبهاء 
أا وزرجي .0 

وکشبت نازك الملائكة قصيدة الكوليرا ٤‏ حیٹ افلحت الشاعرة في نقل جربة الشعب 
اللصري مع هذا الوباء وتجسيدها ""“ . 

وقد بدأت من الأدنى إلى الأعلى » معدرجة متطورة » فعدعوك « أصغ إلى وقع صدى 
الإناكث » » وتقول : « في كل مكان روح تصرح في الظلمات وتقول : 

عشرة أموات .. عشرونا 


دیران اموت ۲۳۳ 


موتی .. موتى ضاع العدد 
موتی .. موتی لم يبق غد 
فائتقلت الشاعرة من الأنات والآهات إلى الموت » ثم إلى تأثر الناس »ثم إلى تضاعف 
أعداد الموتى » وأحيرا إلى فُمدان الثقة في المستقبل . 
وهي تصور الكوليرا تصوبرا مفزعا مريراً قائلة : 
۰ هبط الوادي المرح الوضاء 
یصرخ مضطربا مجنوتا 
لا يسمع صوت الباكينا 
 #*‏ #*# #% 
حتی حقار القبر ٹوى لم يبق نصير 
الجامع .. مات مؤلنه 
اا فن سي وة 
ثم تنتقل بالموت إلى صورة عاطفية في قصيدتها : « الخيط المشدود في شجرة السرو ) › 
حیث فوجئ شاب بمصرع حبيبته » فشرد عقله ودا يتعلق بشيء تافه › وهو الخيط المشدود 
في شجرة سرو تقوم قرب القبر » وهي تعمد إلى جسيد الموت ليسمع وبرى : 
ويرت الصوت في سمعك : ماتت 
إنها مانت .. 
فترى الخيط حبالا من جليد 
عقدتها أذرع غابت و وارتها ا منون 
ولكي جعل رؤيته قاسية مفزعة تقول : 
وصدى مطرقة جوفاء يعلو ثم يفنى 
إنها مانت » صدى يصرخ في التجّم السُحيق 
وتكاد الآن أن تس معه خلف العمروق 


٤‏ دیوان الروت 


وهكذا تتعدّد صورٌ تناول الموت لدى الشعراء ما بين الإقبال والتفور » والدنو والبعد › امتياحا 
من معین نفسي لدی الشاعر » تمتزج فيه عاطفته ورژاه بمكنون العاطفة رالرى لدى مجتمعه 
ومن حوله من الناس » ليكون الشاعر » من موقعه الفني » معبرأ عمن حوله . 
ومن تأمّل تلك التجارب الفنية بوجه عام » جد أن السمة العامة أن باعث قصائد الموت أو 
أبياته لدى الشعراء غالبًا ما بكون باعًا ذاتيا ؛ أي مرتبطاً بظروف شخصية مرت بالشاعر 
کمرض أو ألم » أو موت حبيب أو قريب عزير » أو ضيق وتبرُم بالحياة » وهو باعث أشبه ما 
يكو بمثير فني موقوت ؛ ولهذا قل أن جد في قصائد الموت فلسفة أو موقفا فكريا يعمد على 
وجهة نظر ذات أسباب وقرائن وأدلة › وذات نتائج محددة » وإنما هو شيء أشبه بالخواطر 
والانفعالات . فهلا هو الشاعر محمد العرب يكتب سنة ۱۹١١‏ قصيدة « موت أمي » قائلاً : 
امي مائت .. 
وأحدق حلف عيون الاس فلا أبصر حرا 
يا قسوةً عين لا تبكي أحراك الناس ! 
امي ماتت .. 
وأنا سس كلمات ذابلة الوجه بلا معنى 
ماتت .. مشا ! 
ويشمتم شيخ للجي الإحساس : 
أجل .. يرحمها الله ! 
وهو هنا يأحذ على الناس برود عواطفهم نحو المصابين » على الرغم نما يظهرونه من باب 
المشاركة الوجدانية » وليس هذا تعميقًا فكريا لتأمّل ظاهرة الموت » كما نرى لدى الشاعر في 
الققصيدة ذاتها » إذ يثير تساؤلات حول الموت » وعن مصير كل إنسان » وعن خلوده بعد موته. 
يقول في المعنى الأول : 
ما جدوى أن أحيا أو يحيا الأحر ؟ 
هذا غدنا .. أن يحملنا محمولون ! 


دیوان اموت fa‏ 


ويقول في المعنى الثاني : 
بلا موت .. 
وأا آتساءل : 
ولاذا لا نحيا دنيانا الحلوة في هذا البيت ؟ 
وكان من الممكن أن يستدمر الشاعر هاتين الفكرتين الرائعتين ويجلوهما ويعمق مدلولهماء 
مثل كثير من الشعراء حين تأملوا معنى اموت كالمعري » لكنه أوجز في خاطرتيه » وانساق إلى 
لو تملك .. قلنا للقابع في أعمق أعماق الجرح 
جادلنا بالحرف .. 
ولسنا نؤاحذه على هذا دينيا - بطبيعة الحال - ولكنا نخاطبه فنيا بأن هذه الصيحة 
الانفعالية المحتجة غير مجدية فنيا ولا فكريا » وخير منها تعميق فكرتيه الرائعتين السابقتين 
والإفادة من تأثره بأبيات المعري السالفة الذكر . 
وما یمکن أن نتجه به من حديث نحو الشاعر العزب قد نتجه به أو بمعظمه لسائر الشعراء 
الذين تناولوا الموت من خلال نظرة ذاتية » جعلت شعرهم غنائيا ينقل خواطرهم وانفعالاتهم 
الثائرة » لا نظرتهم ورؤياهم الشعرية المتأنية المتكاملة . 


أولبات الشعر الجديد 
(شعر التفعيلة) 


لعل من أكثر من أعلنوا ريادتهم لهلا اللون من الشعر » الشاعرة « نازك الملائكة » في 
كتابها « قضايا الشعر المعاصر » "" ؛ إذ رأت أن « البند » أعظم إرهاص بحركة شعر التفعيلة؛ 
لأنه يقوم على التفعيلة » ولأن أشطره غير متساوية » وقوافيه غير موحدة ""“ » على ما فيه من 
أحطاء عروضية » وعدم اعتراف بعض النقاد به شعرا ؛ ولذا ترى أن شعر التفعيلة ليس حفيداً 
له . 
وهي تشير إلى ما صنعه عبد الكريم الدجيلي في كتابه « البند في الأدب العربي ؛ تاريخه 
ونصوصه » """ » ومن هذا اللون ما ينسب للشاعر ابن دريد في القرن الرابع الهجري › وما 
ذكره له البافلاني في « إعجاز القرآن » على أنه نثر » ومنه قوله - على نحو ما شکاقه نازك 
على هيغة شعر التفعيلة : 
رب اځ کنت به مغتبطً 
شد كفي بعُری صحبته 
تمسکا مني بالود ولا 
أحسبه يغير العهد » ولا يحول عه بدا 
ما حل روحي جسدي 
وقد رأت أن قصيدتها « الكوليرا » هي باكورة هذا الشعر الجديد » وأنها رائدته ؛ إذ 
كنبتها """“ سنة ۱۹٤١‏ » ونشرتها “""' في الطبعة الأولى من ديوانها ١‏ شظايا ورماد ٠‏ » 
الصادر سنة ۱۹٤١‏ › مع مقدمة تدعو فيها لهله الحركة يإسهاب في » وقد عرضت نظريتها 
الفنية في شعر الدفعيلة » ورأت أن الأوزان قد كبّلث الشاعر واضطرته للتكرار والتحجر 
رالجمود › وقد طبقت ما ترى على صياغتين شعريتين من شعرها » مرة تقليدية » وأحرى 
جديدة » وبينت ميزة فن التفعيلة - من جنب الزيادة » والحشو » وذلك في قولها في شعر 


أرليات الشعر ال مديد (ضعر التفعيلة) ۲٣۷‏ 


التفعيلة : 
يداك مس النجوم 
ونسج الغيوم 


وقولها في الشكل التقليدي ؛ 
يداك للمس النجوم الوضاء وسج الغمائم ملء السّماء 
فزادٹ : الوضاء ٤‏ وملء السماء » كما رات في القافية قيداً فنا (( , 


وقبل أن نمضي مع ماقدمته « نازك الملائكة » لإثبات ريادتها الشعر الجديد - نورد نص 
قصيدتها « الكوليرا » ""“ . 


الكوليرا لنازرك الملائكة ۷( 
سكن للل 
أصغ إلى وقع صدى الأثات 
في عمق الفلمة » مخت الصّمت » على الأموات 
صرحات تعلو تضطرب 
حزن يتدفق ياتهب 
بتعتٌر فيه صدى الآهات 
في کل فؤاد ليان 
في الكوخ الساكن حزان 
في کل مکان روح تصرح في الظلمات 
في کل مکان پيکي صوت 
هذا ما قد مزقه الموت 
الموت الموت الموت 
يا حزن النيل الصارخ ما فعل الموت 


۸ أوليات الشعر اليديد (شعر التفعيلة) 


طلع الفجر 
أصغ إلى وقع خحطى الماشين 


عشرة أموات » عشرونا 


إاسمع صوت الطفل المسكين 
موتی موتی ضاخ العدد 


موتی موتی لم يبق غد 

في کل مکان جسد یندبه محزون 

لا لحظة إخحلاد لا صمت 

هذا ما فعلثه كف الموت 

اموت الموت الموت 

نشكو البشرية » تشكو ما يرتكب الوت 
الکوليرا 

في كهف الرعب مع الأشلاء 

في صمت الأبد القاسي حيث الموت دواء 
استيقظ داء الكوليرا 

حقدا یتدق موتورا 

هبط الوادي ارح الوضاء يصرخ مضطربا مجنو 
لا یسمع صوت البا کین 

في کل مکان حاف مخابه اأصداء 

في كوخ الفلاحة » في البيت 

لا شيءَ سوی صرخحات الوت 


اموت الموت الموت 


أرليات الشعر الجديد (شعر التفعيلة) ۲۴۹ 


في شخص الكوليرا القاسي ينتقم الموت 

لا شيءَ سوی رجع التکبیر 

حتی حفار القبر وی لم ببق نصیر 

الجامع مات مده 

اميت من سيؤبنه 

لم يبق سوی نوح وزفیر 

وغد لا شك سيلقفه الداء الشرير 

يا شبح الهيضة ما أبقيت ؟ 

لا شيء سوى حزان الموت 

الموت الموت الموت 

يا مصر شعوري مرقه ما فعل الموت 

تد كر الباحفة أيضًا أنها لم تقراً شيعًا من شعر البند قبل سنة ۳١۹٠م‏ » وأن الأدباء لم 
پسمعوا به قبل صدور كتابها سنة ۲٦۱۹م‏ » وتدفي أن يكون « السيّاب » » الذي تخرج في 
قفسم اللغة الإ لجليرية » قد سمع بالبند سنة ٩٤1۹م‏ . 
غیر انها لا تدكر انها - حسبما تقرر - رأت بعد ذلك قصائد حرة » كانت قد نشرت 

المجلات الأدبية منل سنة ۱۹۳١‏ » كما ذكر الد كتور ""“ أحمد مطلوب قصيدة من ذلك 
النوع ٠‏ هي قصيدة « بعد موتي » لشاعر رمز لاسمه (ب - ن) > و وسمها « بالنظم الطليق »» 

ات رکوه لجناحیه حفیف مطرب 

لغرامي 

وهو دائي ودوائي 


٠‏ أولبات الشعر الجديد (شعر التفعيلة) 


وهو کسیر شفائي 

تقول « نازك الملائكة ) : 

والظاهر أن هذا أقدم نص من الشعر الحر .» """' » وتنفي أن تكون حركة الشعر قد 
بدأت پبغداد سنة ۱۹۲۱م »أو مصر- كما تقول - سنة ۱۹۳۲م ؛لأنها ترى أن حركة 
الشعر تدحقق بأربعة شروط » هي : 

وعي صاحبها باسشحداثه وزتا جديد » وأن يصحب ذلك دعوة إلى استعماله » وأن خدث 
دعوته صدّى » ويستجيب لها بعض الشعراء ؛ ولهذا ترى أنه لم يتحقق شيء من ذلك قبل 
سبة ۷٤۱۹م‏ » فیکون کل ما سبق « إرهاصات ۲ ”" » وترى انها لولم تبداها لبدأها 
السياب ؛ إذ لشرت قصيدتها في مجلة (العروبة) في بيروت » و وصلت نسختها إلى بغداد في 
أول كائون الأول سبة ١٤۱۹م‏ » وفي النصف الثاني منه صدر في بغداد ديوان « أزهار ذابلة » 
لبدر شاكر السياب » وفيه قصيدته ١‏ هل كان حبا » معلةا عليها في الحاشية « بأنها من الشعر 
المختلف الأرزان رالقوافي » """ › ومنها قرله : 


أم هو الحب اطراح الأمنيات 
والعقاء الفغر بالئغر ونسيان الحياة 
والحتفاء العين في العين انتشاء 
کانشیال عاد یعْتی في هدیر 
ار کظل في غدیر 
ولم تلفت القصيدتان نظر الجمهور » اللهم إلا تعليق مجلة « العروبة » على قصيدتها › 
ومضت سنتان صامتتان دون شعر من هذا اللون » حثى صدر في آذار سنة ۰٥۹٠م‏ › في 
بيروت » الديوان الأول للشاعر العراقي عبد الوهاب البياتي » وعنوانه : « ملائكة وشياطين » » 
رفيه قصائد حرّة » ثم ديوان « المساء الأخحير » لشاذل طاقة في صيف ۰٠۹٠م‏ » ثم « أساطير » 
للسيّاب في یلول ۱۹۰م »ثم قويت الحركة "" . 
والحق أن استعراض الباحثة للمحاولات العديدة في هذا المجال يحتاج إلى استكمال » 


أوليات الضعر الحديد (شعر التفعيلة) ۲4١‏ 


سواء منها ما اتصل انصالا وثيقا بح ركة شعراء التفعيلة » أو ما مهد لها من مخرر في الرَوِي » أو 
تعدّد في الأرزان » أو ما سمي بالشعر المرسّل » آحذين في الاعتبار أن من هذا كله يبقى لنا 
القليل الذي يتصل اتصالا وثيقًا بشعر التفعيلة » وما عداه يكون بمشابة تمهيد للاجاه 
التجديدي في الشكل الموسيقي فحسب . 

وإذا مضينا مع س . موريه في كتابه : ١‏ حركات التجديد في موسيقى الشعر العربي 
الحديث » ""“ » وجدنا طائفة من الشعراء أسهموا إسهامات متنوعة في هذا الشأن » منهم - 
پایجاز شدید - سلیمان البستاني (٩٥۱۸م‏ - ١۱۹۲٠م)‏ في ترجمة الإلياذة لهوميروس شعراً 
حالية من الروي » وجميل صدقي الزهاوي (۱۸1۳ م - ۱۹١١‏ م) في الكلم المنظوم سنة 
۹ » ودريني خحشبة وخرره من الروي سنة ١٤۱۹م‏ » وعبد الرحمن شكري » وأبو حديد › 
والسيد توفيق البكري في : ١‏ ذات القوافي في صهاريج اللؤلؤ ٩‏ سنة 1۹١٠‏ » وحسن 
الظريفي » ورزق الله حسون (۱۸۲۵م - ۱۸۸١‏ م) » في كتابه (أشعر الشعر) سنة ۱۸1۹م ؛ 
ومین الریحاني سدة ۱۹۰۵م » وإعلان « أحمد زکي ابو شادي » (۱۸۹۲ - ۱۹٥١‏ م) ميلاد 
الشعر الحر في ١‏ الشفق الباكي » » ومجلة أپوللو سنة ١۹٠م‏ » وهو والسحرتي في مجلة - 
أدبي سنة ١۱۹۳م‏ » مشير إلى شكري » ومطران » ومحمد عوض محمد » بما نشره في 
الرسالة سنة ۹۳۲٠م‏ » الذي أدان الشعر الحر ورد عليه أبو حديد وكتب شعرا مرسلاً في الرسالة 
سنة ۱۹۳۳م » وکتب مسرحیات : مقتل سیدنا عشمان » وخحسرو وشیرین › وسهراب رستم ؛ 
وترجم مسرحية ماكبث لشكسبير » وقصر ذلك على القصة الشعرية والمسرحية الشعرية › ثم 
علي أحمد باكثير في ترجمة ١‏ روميو وجولييت » بالرسالة سنة ١٤۹٠م‏ » وجهود المهجريين › 
ومدرسة أپوللو » وحسین غنام سنة ٠۹٤١‏ » فهو يرى وجود حمسة أنماط من الشعر الحر بين 
سنة ٩۱۹۲م‏ وسئة ٩٤۹٠م‏ . 

الأول ينمل في بحور معشابهة صافية أو مدرِجَة لدى كل من : أبي شادي » وخليل 
شپہوب » وبي حدید . 

والثاني في مسرحیات البيت ذي الشطرين » لدى شوقي » وغیره . 

والفالث باحتفاء القافية » وتقسيم البيت إلى شطرين لدى مصطفى عبد اللطيف السحرتي ؛ 
وغیره . 


والرابح ٻالحتفاء القافية لدی محمد منیر رمزي ۰ 


١‏ أوليات الشعر المحديد (شعر الشعيلة) 


والخامس بالتزام بحر واحد في أبيبات غير منتظمة الطول › ونظام للتقفية غير منتظم لدى 
با كثير وغنام والخشن . 
وهمكذا نرى في هذا الرصد الموجَز محاولات التجديد في الأوزان » والتخأص من الروي › 
جمعا لمحاولات التوشيح » ومحاولات الاقتصار على التجديد في الروي » ونظام الثنائيات 
والرباعيات .. إلخ - جما لها في واد راحد » وربما لا يبقى منها ما يعد أب للشعر الجديد 
(شعر التفعيلة) إلا القليل . ولعل هذا ما جعل المازني (۱۸۸۹م - ٠۱۹٤۹‏ م) الذي كتب 
١‏ محاورة قصيرة مع ابن لي بعد وفاة أمه » وسماها الشعر المطلق "" » لا يشير إلى محاولته 
تلك » وهو يقدّم مسرحية علي أحمد با كثير ١‏ أحناتون ونفرتيتي ٠‏ » المكتوبة بشعر التفعيلة سئة 
۸م » وليس هذا من باب نقمته على الشعر » كما ذكر أحد الباحثين "" » ولكن 
السبب الذي لم يجعله يشير إلى محاولته هو أن حركة الشعر الجديد لم تتخل مكانتها الأدبية 
بين جمهرة القراء والنقاد » رالشعراء آنذاك » وأنه لم ير في صنيعه ريادة أو سبقًا يجدر أن ينوه 
به وپشید . 
وما يجعلنا نلهب إلى أن تلك المحاولات جمعت بين أنماط من التوشيح والتجديد تعدّد 
تلك المحاولات لدى راحد من أكثرهم نشاطا » وهو أحمد زكي أبو شادي الذي كثب بين 
سنة ۱۹۲۷م » وسنة ۱۹۲۹م ما ضمه ديوانه « الشفق الباكي » "" » وذكر عن قصيدته 
١‏ الفنان » التي كتبها سنة ٠۹۲١‏ أنها من الشعر المرسّل المتحرر من القافية » ومن الشعر الحر » 
جامعاً بین بحور عدة › ومنها قوله : 
تفتش في لب الوجود معبرً عن الفكرة العظمى 
تترجم أأسمى معاني البقاء 
وتثبت بالفن سر الحياة 
وهي متعددة البحور » كما هو واضح . 
وقد ذ كر باكثير في حديثه عن جربته المسرحية دراسته في قسم اللغة الإلجليزية » ولخدي 
أسعاذه الإلجليزي إياه بوجود الشعر المرسّل في الإجليرية لا العربية » وسماه الشعر المرسل 
المنسلّلق . 
وربما كانت محاولات « علي أحمد باكثير » أكثر هذه المحاولات رسوخًا ؛ إذ ترجم 
مسرحية « روميو و جولييت » """“ سنة ۱۹۳۷م » ثم كتب مسرحية « أحلاتون ونفرتيتي ) سنة 


أوليات الشعر المحديد (شعر التفعيلة) ۲4١۳‏ 


۸م » وكان قد رأى فيما ترجم صلاحية بحر المتقارب والبحور الصافية لهذا اللون » ولم 
يتحمس أحمد أمين لعجريته " » وقد بن باكثير منهجه في اعتماد شعر التفعيلة على البحور 
الصافية » مفرقًا بين نخربته ونجربة الزهاوي وأبي حديد » حتى ليذهب إلى ريادته لهذا اللون . 
وحين أعاد طبع مسرحيته سنة ۸٠۱۹م‏ قال إنه سعيد بتقديمها » لتصبح نقطة انقلاب في 
تاريخ الشعر العربي الحديث ؛ إذ كانت التجربة الأم فيما شاع من الشعر الحر أو التفعيلي الذى 
سماه (المرسل) من القافية » و (المطلق) » أي القائم على الجملة التامة › صهاط عمنn‏ 
verse‏ » مشيراً إلى سبقه « نازك » و « السياب ٠‏ > و ١‏ إسعاف النشاشيبي » » وإلى أن السياب 
کان یذ کر له هذا السبق فیما یهدیه من شعره . 
وكان باكثير قد نشر أيضًا قصيدة عنوانها : « نموذج من الشعر المرسل الحر )  ""‏ » 
وهكذا يقف باكثير رائدا لحركة الشعر الجديد » شعر التفعيلة "“ . 
وقد نضيف في هذا المجال محاولة « حخليل شيبوب » » في قصيدة «الشراع ) 
المدشورة "“" سنة ۱۹۳۲م » وسماها أيضاً ١‏ الشعر المطلق أو الشعر الحر ۲ » ومنها قوله : 
جلست ذات مساء مرسلاً بصري 
إلى هله الآفاق » وهي بواسم 
وتوقد النار في عظمي وفي فكري 
هدا البحر رحيبا يملأ العين جلالا 
كما نشر أحرى في مجلة الرسالة سنة ١٤۱۹م‏ » عنوانها : « الحديقة الميتة والقصر 
البالي ٩‏ » كما كتب لويس عوض : « بلوتولاند وقصائد أُحرى ) "“"“ سنة ١٤۱۹م‏ » وأثار 
الكتاب آراء حوله معظمها يمل الإنكار » كما حمل على نازك في الأهرام إثر ظهور كتابها. 
ويرجع محمد صالح الجابري في كتابه + « دراسات في الأدب التونسي الحديث ٠‏ "“ 
أولى قصاد الشعر الجديد التونسي إلى سنة ۱۹۲۷م » حيث وقع صاحبها بالأحرف الأولى 
من اسمه (ع . ج) » بمجلة النديم سنة ۱۹۲۷م » ويرجح أنه الشاعر التونسي : (العيد 
الجابري). 
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رهي قصيدة متعددة الأوزان » وهذا تصها 


٤‏ أوليات الشعر الجديد (شعر التفعيلة) 


سامحيني يا حليمة 

ارحمي بالله قلبًا في الدجى ذاق العذاب 
فبکی حین تبدڈی کاسفا خت اللاب 
ہات لا یلقی بعیئین منام 

ون نمت فدوما في سقام 

یکی ۳ طور ثم طورا في هیام ( کنا 
يبكي جسما ذاب مئه اللحم فوق العظام 


سامحيني يا حليمة 
جسمي المنهوك قد ذاب بحبك 


ولعن دام فلن يبقى سلام 

فهو في حرب لأحبك "“"“ (كذا) 
أن أرى فيك جمالا .. وحصالا عالية 
فالأب الإبریز لا ببقی سواه 

ومهورا غالية 

فيعض الكف إنسان فقير 

عائفاً فيك جمالا 

قائلاً ويلاء ما هذا السعير 

إذ يريدوك هدية 

فنا أغدو شريد 

ينقضي عمري طريدا 

فانظري حالى حليمة 

وابصري العاداث فينا 


بعد ظلم الوالدين 


أوليات الشعر الجديد (شعر التفعيلة) ٠٤١‏ 


لامعا منها الأجين 
في ديار العاهرات 
في صحاري مقفرات 
واغفري ذنبي العظيم 
راحكمي ما غکمین 
وبالقصيدة أحطاء في الوزن » و ركاكة في التعبير » كما أنها ضعيفة فنيا وأهم ما فيها 
إحساس الشاعر بضرورة جديد البناء الفني للقصيدة » وبرغم هذا فإنها أفضل بكشير من ذلك 
النموذج لبيرم التونسي الى أورده الجابري أيضً »"فلقد شارك محمود بيرم التونسي الشعراء 
الشباب ورتهم الأدبية بقصيدتين » إحداهما تقليدية رالاأحر ى جديدة » تناول في التقليدية 


تصوبر حي شعبي » هو (باب سويقة) بأسلوب تهکمي » واستهل قصیدئه بقوله : 

ألا عم صباحا أبها الملل البالي وجُل البلايا أن يحييك أمثالسي 

وقفت على رغم (بباب سوبقة) ‏ كما وقف المعفور في وسط أوحال 

وجعل قصيدته الثانية من (الشعر الجديد) مقابل (الشعر القديم) » و رفع ختها بشاعر 

جديد » في مقابل إمضائه هناك بشاعر قديم "“" › مازجا أيضً بين البحور . يقول فيما نشره 
سل ۱۹۳ ۰ , 

من بعد ما أبصرته 

أيقنث أن الكونٌ في نفسي انا 

الكون : عيناي اللتان بلاهما 

لا أبصر الئورّ 

أو بَهجَة الأشجار 

في د كنة الخبراء 

من فوقها الزرقاء 

هل يبصر الأعمى القمر 

من حلف أوراق الشجر 


١‏ أوليات الشعر الجديد (شعر التفعيلة) 


كنحر ظبي أغيد من خلف عقد سود 
ي 

رلولا مسمعي ما رة الوتر الحنون ( كذا) 
ونقرة الذف المحرك للشجون 

رلكنث أجهل ما المحيط الهادر 

رالعندليب الصافر 

أو ضجة الشلال إذ يتدفق 

ر رة الخال وهر معلق 

ولکانت الدنیا بما خوپه من عرباتها (وترامها) 


وناسھا ودی وکا 

خحرساء » او هي حافت في حافت 

أو كالشريط الصامت 

أنفي » ولولا الأنف عندي لاستوى ال 

الفجل والريحان 

مسك والدحان 

اللحم والألبان 

ولغشني السماك في سوق الخضار » وباعني الجزار 
الكون في أئفي انا 


وهي قصيدة ضعيفة أيضاً ؛ وتكاد تلبحق بشعره الشعبي » وبها أحطاء لغوية مثل (بلاهما) » 
أي بدونها » وهي أشد ميلا إلى طبيعته الشعبية التي عرف بها بعد ذلك في مصر . 


وقد ورد الجابري هڏين الدموذجين » وقال 


رسن المناسب أن ل١‏ يغفل مۇرخ الأدب العربي تٹبیث ( کذا) هذه المحارلات ٤‏ لأنها تدل 


أوليات الشعر الجديد (شعر التفعيلة) ۲٤١۷‏ 


دلالة واضحة على الإرادة الجماعية » التي كانت تخامر أذهانَ شعراء العربية مشرقًا ومغربا › 
وتخفزهم على التجديد ( )44( 

وهنا دلالة مهمة تعني أن ح رك التجديد جماعية قد لا تقف عند جهود فرد معين › مهما 
ادعاها باحث البيعة ؛ إذ يذهب باحث ”""“ إلى أن محمد حسن العواد الشاعر السعودي كتب 
من هلا الشعر سنة ١١۱۹م‏ › وسنة ١٠۹٠م‏ › قصيدته « حطوة إلى الخاد العربي » "*" › 


ومنها قوله : 
لقد آنٌ أن تستحيل المدامع يا موطني 
إلى بسمات وضاء 
وأشياء لم تعلن 
کرهت له ان يني 


وتدفع شبانك الطامحين إلى المعليات 
لتنفس روح الأمل 
أفق واستمع 
ثم لق بها نظرة للنجوم 
تريك أشعة جم 
يضيء ليل بهم 
پدا کالسما 
کبدر يشق الغیوم 
يقود مسيرك حتماً 
وهي أقرب إلى شعر التفعيلة من محاولاته في قصائده : « مع الورقاء » "*" » التي أرسلها 
إلى عمر عرب » فنسج على منوالها ”"" » فهذا شيء من التجديد في الروي فحسب » وجري 
على نظام الموشحات » وليس له صلة بشعر التفعيلة » ويتصل به ما نشره العواد في « أماسي 
وأطلاس » "“ » وعمر عرب في ١‏ وحي الصحراء » "““ . 
وتتابع ناج هذه الحركة » ففي آذار سنة ٠۹٠١۰‏ م صدر للبياني : « ملائكة وشیاطین ۲" 


۸ أوليات الشعر الحديد (شعر التفعيلة) 


وفيه قصائد حرة » ثم ديوان « المساء الأخير » لشاذل طاقة في صيف منة ۰٥۹١م‏ » ثم 
« أساطير » للسياب في يلول ٠۰‏ م » وني ١١۱۹م‏ كتب عبد الرحمن الشرقاوي ١‏ خحطاب 
مفعوح من أب مصري إلى الرئيس ترومان » *"“ » وفي ١١۹٠م‏ صدر « أباريق مهشمة ۲ 
للٻياتي » رفي ۱۹ « قصائد » لنزار قباني › وفي ۱۹٥٩۷‏ « الناس في بلادي » لصلاح عبد 
الصبور » وفي ۹٥۹٠م‏ « مدينة بلا قلب » لأحمد عبد المعطي حجازي › وفي ۱٦۹١م‏ 
« أنشودة الطريق » لكمال نشأت » وتتابع الغيث » وأاهتمت الصحضف والمجلات بنشر هدا 
الشعر ونقده ¢ واحثلف موقف النقاد منه » وصار له مۇيدون ملهم ¢ وجود أعلمه ¢ واندس في 
صفوفه بعضلٌ الأدعياء الضعفاء الذين أساءوا إليه . 


والحق أنه لا يتأنى فهم دواعي هله الحركة ودوافعها بمعزل عن تفهم العلاقه بين 
إيقاعين : الإيقاع الرسني » والإيقاع الموسيقي . فالإيقاع الزمني مرتبط بالعصر وإيقاعه » فقد 
كان الإيقاع الزمني في القديم مربملا بالحداء والناقة » وكان رمن الرحلة وقياس أبعاد البلدان 
والأماكن يقاس بمسيرة كذا من شهر أو يوم » أما الآن فالقياس بالساعات والدقائق والثواني › 
وحطمت وسائل الانتقال العصرية كل مقياس زمني موروث في مجالي الاتصال والاندقال ؛ 
ونخاوزته إلى الأدق دائما » فإذا ما ربطنا ذلك بالايقاع الموسيقي » وجدنا آلات الموسيقى تتطور 
وتتدؤع عن ذي قبل تطورا هالا » وأثرت في الموسيقى تاأثيرً بالعًا » وبذلك اتخذت الألحان 
شكال جديدة متطورة » وسلك الغناء مسالك جديدة لم يكن له بها ساب عهد . ولا سبل لیا 
إلى لضي في تفصيل القول في هذا » فله علمه المستقل . 
ولعل لهذا صلة بالخلاف الدائر حول تسمية هذا التجديد في الوزن والصياغة » ولقد مر بنا 
تسمية نازك « الشعر الحر » واعترضنا عليها › والحق أن التسمية لا تزال حائرة » فمن متحدّث 
عن الشعر المنطلق كالنويهي """ » ومن قائل : شعر التفعيلة كعز الدين الأمين "" » ومن 
قائل : الشعر الجديد كمددور ”"" » وصلاح عبد الصبور "" ؛ الذي رفض تسمية الحر 
والمطلق حتى لا توحي كل منهما بوجود المستعبد والمفيد . 
ولا ضير من التسميات المتهكمة لدى العقاد » وعزيز أباظة من شعر منشور » أو نثر مشعور ؛ 
كما قال الأحير في مقدمة « أصداء الحرية » لعبد الله شمس الدين » فهذه التسمية لا سمي 
القصيدة النثرية » وليست لهذا اللون من الشعر . 


وقد فرق س . موريه """“ بين بحثين : الأول الشعر المرسل في الأدب العربي الحديك ""“ 


أوليات الشعر الجديد (شعر التفعيلة) ۲٤۹‏ 
blank verse‏ « والثاني الشعر الحر ® free verse‏ . 


والشاني يناظر في الفرنسية : vers irrégulier‏ « کماأشار إلى الشعر المغطوعي strophic‏ 
verse‏ » وإلى الشعر المنٹور ع8٥p۲ poetry iı‏ . 

وکان بو شادي يسمي ما ظهر من محارلات في عصره « الشعر الحر ) »› وظهرت آنذاك 
تسميات نمهيدية » مثل : 

« النظم الحر » » و « النظم أو الشعر المنطلق » » و « مجمع البحور ۲ » و ١‏ ملتقى الأوزان »» 
و« الشعر المرسل » › و « الشعر الحر المتنوع الأوزان والقوافي » › ورای باکثیر جربته في 
« روميو وجولييت » مزيجاً من المرسل المنطلق والحر """ . 

وهذا التعدّد - في شكله العام E‏ ء إا لا 
نقبلها الآن . وقد استشرت الحركة » ونت ثمارها » ورسخت اسسها » واتضيحت معالمها ۽ فقد 
كان المتوقع لدى راد التجديد في هذه الحركة أن يتأروا باللغات الأجنبية في قراءاتهم › 
وولعهم » ويخاصة : الإجليرية i‏ والفرنسية I)‏ ومن هدا أت فوضی التلسميات هله › 


وبهذا نخلص إلى تسميتين »› لا ثالث لهما› و ۵ : « الشعر الجديد ) » أو ( شعر 
التفعيلة ) . 


وبذلك تتضح الصلة الوفقى الي خدثنا عنها » بين الإيقا ع الزمني » والإيقاع الموسيقي . 

على أن هذه المحاولات - على تنوعها - تفسح المجال أمام ا کثر من رائد من رواد شعر 
التفعيلة 9 » برغم ما يلاحظ على ذلك الإنتاج من ضعف » وسيظل لهم دور ريادي مهما 
اتسمت المرحلة بالتهيعة والتمهيد إذ ستظل قضية الريادة غير متمثلة في نص أدبي ما٬‏ أو 
صبحة خديدية معيدة » بل تتمثل أقصى ما تدمثل في تعافٌب المحارلات ونجددها في شكل 
تيار عام بالوطن العربي » وييقى لنازك وجيلها دور فني جليل » هو تأصيل الظاهرة الفنية › 
وتقعيدها » وتطبيق أصولها . وما يدعم ذلك أن حركات التجديد في الوزن والروي قد اندشر 
في بيات عربية عديدة » في توٺس › » ومصر › والعراق » والسعودية ا 
الريادة الفعلية التي ترتفع فوق الانماء البيثي » إذ تمشل تيار خديديا عاما شاملا لدى اتجاه 


مدرسة فنية › لا مجاه فرد بذاته . 


وآية ذلك أنا نرى لشعراء التفعيلة صله وثقی بشعراء « أپوللو ٠‏ » وها نحن نرى صلاح عبد 


٠١‏ أوليات الشعر الحديد (شعر التفعيلة) 


الصبور يعقد مختارات لعلي محمود طه » ونرى أحمد عبد المعطي حجازي يجمع مختارات 
لإبراهيم ناجي > کما یجمع احری لخلیل مطران > کما یجمع ادونیس قصائد للسیاب 4 

وبذ كر صلاح عبد الصبور أن شاعريه ا لمفضلين هما : علي محمود طه › وإبراهيم ناجي » 
ربۇ كد حجازي أن صلاح عبد الصبور متأثر في ديوانيه « الناس في بلادي » ؛ و « أقول لكم » 
ا 

کما یذ کر حجازي أن علاقته بهذا الجيل بدأت منذ أواخحر الأربعيئيات › وعمره بين الثالثة 
عشرة والرابعة عشرة » واه فتن بمحمود حسن إسماعیل » وېدیوانه « ین امغر ؟) » ومعه علد 
من شعراء جيله من مصر والسودان » وفتن بعلي محمود طه ۽ ثم بناجي الذي استلهم حجازي 
من قصيدته ١‏ الغريب » قصيدة « تموز » »> كذلك تأثر الفيتوري في قصيدته « النهر الظمآن ٠‏ 
بقصيدة ١‏ شكوى الزرمن » """ لناجي 

فذا ما حاولنا أن نحدّد إلى أي مدى بلغ مديد الأپولليين في الموسيقى - أمكن لنا أن 
نحدّد إلى أى حد تأثر بهم شعراء التفعيلة . 

كان بعض ”"“ شعر جماعة أبوللو عمل في قصائد من الوزن المرد والروي الموحد › 
وبعضه من القصائد ذات المقاطع مختلفة الروي » وقد تختلف أوزاتها من مقطع إلى آخر . 

ونمثل ذلك في لونين : لون يقعصر على التغيير في الروي كالردوج المؤلف من أزواج 
شطرات > وکالمربع من مقاطع کل منها من بيتين » وكالمخمس » والمسمط . 

ولون آحر يجاوز الرويً إلى الوزن » فلا يلترمون الوحدة فيه » ولكنهم ينوعون البحور في 
القصيدة الواحدة . 

وهم ماضون في ذلك على طريقة الموشحات » أمَّا ما أضافوه من جديد » فيتمئل في 
تنوپع استخدام التفعيلاث » روجا عما وضعه القدماء من مثل قول بي شادي في قصيدة 


« الأمل » : 
ياأمل اا أمل 
پاهدی من عمل 
يا حلى للبطل 


يا قوی في الجلل (YY)‏ 


أوليات الشعر الجديد (شعر التفعيلة) ٠١١۱‏ 


ثم كان استخدامهم الشعر المرسل المتحرر من الروي "" » واستعمال أكثر من بحر ”" . 

ويدسبون في سورا لعلي الناصر جربة رائدة في ديوانه « الظماً » » سنة ۱۹۳١‏ » وذكر في 
امقدمة أنه کتبها بین سنه ۱۹۲۸ و سنة ۱۹۲۱م . 

وهذه المحاولات »› هي بلا جدال » من بعض دوافع شعراء التفعلية إلى ما صنعوا » وتظل 
لعجربة باكثير منزلة فنية أسبق من غيرها في ظل محاولات جماعية عربية » ببسب إلى بيعات 
متعددة لا بيمة واحدة . وكما ننكر على « نازك الملاثكة » انفرادها بالريادة » تنكر على « أبي 
حديد » » وعلى ١‏ باكشير » وعلى أية محاولة فردية - تفردها بالريادة ؛ لأنه تبين أن الطموح 
للتجديد كان هم جيل بأكمله في بيات شتى » وليس جهد فرد في بيئة معينة . 


ديوان الرجز 
بين الارتحال الجاهلي وحركة الشعر الحديث 


جعلت العرب بحر الرجز في المكان السابع بين البحور ال مأثورة التي وصل إليها الخليل بن 
أحمد الفراهيدي ٠٠١(‏ هه - ۱۷۲ ه) = (۷۱۸ - ۷۹۱ م) . وهي حمسة عشر بحرا » 
هي ؛ الطريل » والمديد » والبسيط » والوافر » والكامل » والرجز » والرمل » واللخفيف > 
والمتقارب » والهزج » والسريع » والمدسرح » والمضارع » والمقعضب » والمجتث . 

وزاد عليها الأحفش (ت سنة ۲٠٠١‏ ه) » وهو أبو الحسن سعيد بن مسعدة » بحرا اُسماه 
المتدارك ؛ لأنه تدارك به ما فات الخليل » فصار عددها ستة عشر بحرا . 

وقد كان الخليل لغويا وإمامًا لنحاة البصرة في القياس والتعليل النحوي » ومن أشهر 
تلامیذه : سیبویه والأصمعي والنضر بن شميل » وكاب إلى ذلك عارئا بال وسیقی › فاستئہط 
العروض » وجعله في حمس دوائر » واسشخرج مدها بحوره المذكورة . 

وقامت نظرته الفنية إلى الدوائر على أساس التشابه بين البحور في مقاطعها » وقد جعل كل 
داثرة تتضمن مجموعة من البحور » مستندا إلى ما يقرره الرباضيون من أن الداثرة الهندسية 
تعتبر كل نقطة فيها صالحة لأن تكون بداية ونهاية معا » وهكذا الدائرة العروضية تصلح أي 
نقطة بها أن تكون بداية مقطع لبحر ما . 

وقد حصرها في حمس دوائر » هي كما يلي : 

. الدائرة المختلفة : وأصلها الطويل › وتضم معه كلا من المديد والبسيط‎ - ١ 

۲- الدائرة المؤتلفة : وأصلها الوافر » وتضم معه الكامل . 

۳- الدائرة المجتلبة : وأصلها الهزج » وتضم معه الرجز » والرمل . 

> الدائرة المشتبهة : وأصلها السريع » وتضم معه كلا من المنسرح » والخفيف‎ -٤ 
والمضارع » والمقتضب » والمجتث‎ 


دیوان الرجز Yor‏ 


-٥‏ الدائرة المعفقة ؛ وأصلها المتقارب » وتضم معه بحر المتدارك . وبذلك يصبح استدراك 
الأحفش لا قيمة له فيا ؛ لأن الخليل قد وضع تلك الدائرة التي تضم ذلك البحر » كما أن 
من المكن أن نسمي كل دائرة باسم اول بحر منها . 

وحين نريد استخراج بحر من آخر من الدائرة › فإن ذلك یسمی فکا ویستمر حتی نصل 
إلى أحر بحر في الدائرة » وقد علمنا أن كل بحر يتضمن عدة تفعيلات » وتسمى أيضًا 
الأجزاء أو الأركان » أو الأمثلة » أو الأوزان » والأفاعيل » والتفاعيل » وجمع حروفها كلمتا « 
لمعثت سيوفا ) في عشرة حروف » وٿتکون التفعيلات من مقاطع هي الأوتاد (جمع وتد) › 
وهو إا مجموع » أي یتکون من حر کتین فساکن » ورمزها هکذا : ٥۱1‏ › وما مفروق » أي 
يتكون من ح ركة فساكن فح ركة » ورمزها هكذا : ١١‏ » كما تتكون المقاطع من الأسباب 
جمع سبب » وهو إِمّا حفيف > أي يتكون من ح ركة فسكون » مثل : اه » أو تقيل » أي 
پتکون من حر کتین › ورمزهما هکذا :| | 

أمدلة : 

رتد مجموع مشل : أحي › مضی » رمی )٥/1(‏ . 

وتد مفروق › مثل : منك » قال »› جاءِ )/٥/(‏ . 

سہب خفیف » مثل :لم » لن » من )٥/(‏ . 

سبب ثقيل مثل : لك » بك (1/) . 

وقد يجتمع السبب الثقيل والسبب الخفيف فيسمى فاصلة صعُرى › وقد يجتمع السب 
الثقيل والوتد المجموع فيسمى فاصلة كبرى » وقد جمعوا المقاطع في قولهم : « لم أرّ على 
طهر جل سمکة ) » (بتنوين سمكة) 

فإذا بدأنا البحر الأول من الدائرة » وأردنا أن نفف على البحر الثاني - جاوزنا المقطع الأولء 
ربدأنا بالمقطع الثاني لنحصل على بحر آحر » وهكذا حتى تنتهي مقاطع الدائرة . 

وحيث اتفقنا على الرموز الدالة على كل من الحركة والسكون » فإننا سنكتب المقاطع 
بلك الرموز » ونتعرف على إحدى الدوائر العروضية التي وضعها الخليل » ونقف عند الدائرة 
الئي تنضمن بحر (الرجر) ٠‏ وهي الدائرة المجثلبة . 


٤‏ دیوان الرجز 


من الدوائر العروضية : 

الدائرة المجتلبة وأصلها الهزج › وتضم معه بحري الرجز » والرمل › وتنكون الدائرة من 
المقاطع العالية : 

وڻد مجموع (مفا (oll‏ 

فسببین حفیفین (عي/ ٥‏ لن )٥/‏ 

أما بحر الرجز فتفعيلاته هي مستفعلن (ثلاث مرات) في كل شطر . 

أما بحر الرمل فتفعيلاته هي فاعلاتن (ثلاث مرات) في كل شطر . 

أما بحر الهزج - وهو أصل الداثرة - فتفعيلاته هي مفاعيلن (ثلاث مرات) في كل شطر. 

أصل الداثرة بحر الهزج » وتفعيلاته المكررة هي (مفاعيلن) » وتبداً بأول مقطع » وهو الوتد 
المجموع (مفا )٥//‏ , 

وحين نريد استشخلاص بحر الرجز نترك ذلك الوتد المجموع » ونبداً بما يليه » وهو السبب 
الخفيف » فالسبب الخفيف الذي يليه » فالوتد المجموع الذي تركناه في أول الأمر › 
لنحصل على تفعيلة (مستفعلن )٥//١/١١‏ . 


وحين نريد استخلاص بحر الرمل نثرك أول السببين الخفيفين » ونبداً بالثاني لنحصل على 
تفعيلة (فاعلاتن ٠٥/٠٠/١١‏ التي تنكون من السبب الخفيف الثاني والوتد المجموع والسبب 


الخفيف الأول . 
وهكذا تمضي الدائرة في استخلاص مستمر » ما دمنا نترك أول مقطع ولبداً بما پليه من 
مقاطع . 


الهزج loll oll:‏ اه |/ە/اە/ە (مفاعیلن) 


الرجز ؛ 1٥اه‏ !/اه اهاه‌ااه ا/داه//ه (مستفعلن) 


الرمل :ا٥/اە/إه‏ اەااہاo‏ هاه (فاعلاتن) 


و-حد نفعيلة الرجز (مستفعلن) فى الدوائر العروضية » ما عدا الدائرة المعفقة › ذ 
9 رز في الدوائر العرر ر فهر 


دیوان الرجز ۲٠١‏ 


في الدائرة المختلفة في تفعيلتين في بحر البسيط » بل وجدنا من يذهب إلى أن البسيط هو 
الرجز » ويرى أن تفعيلة (فاعلن) ما هي إلا (تفعلن) من بحر الرجز أو (تعلن) "" » وهو في 
الدائرة المؤتلفة في بحر الكامل إذا أضمرت تفعيلة (متفاعلن) » وفي تلك الحالة نفرق بين 
التفعيلتين إذا وجدنا تفعيلة مح ركة الثاني » فحينعذ يكون البحر هو الكامل . 

كما توجد تفعيلة الرجر في الدائرة المشتبهة » حيث توجد في بحور السريع » والمنسرح »› 
والمقتضب » والمجتث » والخفيف . بل قد يحدث لبس لدى بعض البتدئين بين بحر الرجز 
وبعض تلك البحور › وبخاصة بحر السريع » ولعل هذا ما دعا باحقًا إلى الذهاب إلى أن بحر 
السريع هو بحر الرجز » ورأى ما رآه في بحر البسيط » وهو أن (فاعلن) هي (تفعلن) أو 
(تفعلاك) مأحوذة من تفعيلة (مستفعلن) ""' . 

ومن وجوه الاتفاق بين بحر الرجز وبعض تلك البحور اتفاق السريع والرجز في مجيكهما 
مشطورين دون غيرهما من البحور › واتفاق الرجز مع المنسرح في مجيئهما منه وكين . وهذا - 
في ظني - ما ي ؤكد الصلة الفنية بين تلك الدوائر المذ كورة » وما يرد على من لم يجعل الرجز 
من الشعر » وقد سبقنا كير من الباحثين إلى الذهاب إلى أن كثيرا من وزان الشعر يمكن 
إرجاعها إلى بحر الرجز » مثلما ذهب المستشرق (هارتمان) » بل قد ذهب (إيفالد ”") إلى 
إرجاع بحور الشعر جميعا إلى الرجز » وهذا ما يؤكد ما أشرنا إليه من اشتداذ الصلة الفنية بين 
تفعيلة (مستفعان) وبعض الدوائر العروضية أو معظمها . 

وقد أدرك الشعراء المحدثون في العصر الحديث ذلك الواقع الفني » فجاء معظم شعرهم 
من بحر الرجز » فتراوحت نسبة الرجز إلى البحور الأحرى في شعر صلاح عبد الصبور بين 
٠ ٥‏ و٦1۳‏ » و 1۸٠ » 11١‏ » وتصدر الرجز - كميا - دواوين عديدة » وتراوسحت نسبة 
الرجر لدی بدر شاكر السياب بين 1۲١‏ » و1۲۸ » وعدد البياتي بین *11 › و1۷1" › 
ومثل ذلك نزار وأبو سنة . وكثر استعمال ترخيصات ذلك البحر لدى هؤلاء الشعراء وغيرهم › 
وربما سرف بعضهم في توسعه في استعمال هذه الترخيصات العروضية . 

وأقدم قصائد الرجز التي بقيت هي قصائد قصار في الحماسة » وهو قليل عند فحول 
الشعراء » فهو قليل عند امرئ القيس » وينسب منه إلى لبيد بن ربيعة حمس عشرة مقطوعة 
من مشطور الرجز » وفي القرن الأول الهجري كتب فيه بعض فحول الشعراء » وتفاحر العجاج 
يإحياء شعر الأغلب من الرجز » بما يعني أنه فن قديم » ومن الرجز ما قاله الشماخ بن ضرار . 


۹ دیران الرجر 


وما يكاد القرن الأول ينتصف حتى يكثر الرجاز ؛ فارنجز الأحطل » رالفرزدق » والبعیٹ . 
وقد فخر رژبة برجزه »› فقال : 
أنسج سج الصنع المحبر كيف تراني أنتحي في الدفثر 
على قضيب الذاهبات الشبر لا ينظر الدحري فيها نري 
وكان من الرجاز : دكين من بني فيم » وأبو نخيلة الحماني » وغيرهما » أما اذا لم يقدر 
لارجز أن يبقى كثير في ذاكرة الحفاظ » فقد برجع هذا للغته البدوية ء ولعدم توفر الإيقاع 
والسلاسة في روه ؛ إذ لا تتحقق فيه صفة الاتفاق المرعية في القصائد الشعرية . 
ويستعمل الرجر تاما مثل قول زوجة ترقص بنتها "*"' : 
ما لأب حمر لا باينا يطل پات الذي بلينا 
غضبان ألا للد اليا االله ما ذلك في أيديدا 
کما بستعمل مجزوءا مل قوله أعراية ترقص ولدما ۳“ ؛ 
يا حبذا ريح الود ريح الخزامى في ابد 
أهگذا كل ولد أم لم يلد قبلي أحّد ؟ 
کما یستعمل مشطورا بحذف شطر › مثل : 
قد شمرت عن ساقها فشدوا 
کما پستعمل منھ وكا بحذف ثاثي تفعیلاته مثل : 
أحب فيها وأضع 
وقد وضح أن تفعيلة الرجز هي : 
(مستفعلن) ٬‏ وهي تتکون من سببين حفيفين هما : 
اه »اه وود مجموع هو اا۵ 
ويمكن أن يطرأً عليها تغيير لتأحذ صورة من الصور التالية : 


دیوان الرجز ۲۵١۷‏ 


متفعلن : بحذف الثاني » فثکون : //٥//ه‏ > کما قد تکون مستفعل بسکون اللام : 

ومستعلن : پبحذف الرابع > فتکون elllol:‏ » کما قد تکون مستفعلان . 

ومتعلن : بحذفهما (أي الثاني والرابع) » فتكون : ٥/١/١‏ . 

ونظرا لأن بحر الرجز تنكرر فيه التفعيلة ذاتها على نحو ما ذكرنا » فإنه يعد من البحور 
الصافية » ومنها أيضاً : 

لمتقارب : فعولن (ثماني مرات) . 

الهزج : مفاعيلن مفاعيلن مفاعيلن » في كل شطر . 

الرمل : فاعلاتن فاعلاتن فاعلاتن » في كل شطر . 

الكامل : متفاعلن متفاعلن متفاعلن » في كل شطر . 

الوافر : مفاعلتن مفاعلتن مفاعلتن . وتصبح الأحيرة مفاعل أو فعولن في كل شطر . 

ومن هنا جاز لنا ألا نقبل رأي من أحرج بحر الرجز من الشعر » أو حرج مشطوره 
ومنه و كه » كما جاز لنا ألا نقبل رأي من جعل الرجز دون الشعر "" منزلة » وما روي من 
ازدراء الجاهليين له . ومتابعة الإسلاميين ومن جاءوا بعدهم للسابقين في ذلك الازدراء ترجع 
إلى الموضوعات التي کان يختارها الراجز » وقد كان يقتصر في معظمها على آبیات معدودات» 
وكان من عادة الذوق العربي ألا يستسيغ فنيا إلا القصائد » وبخاصة ما يطول منها » وكان 
الرجز قليل الأبيات » ومن ناحية أحرى اعتثبره الذوق شعرا شعبيا لتعدد أغراضه ؛ ومن هنا لم 
يحفل به الشعراء والرواة ولم يقفوا عنده طويلاً » حتى ليشبهه المحدثون في عصرنا بالفدون 


الشعبية كالزجل وامواويل "“ » في حين يشهد الواقع أن اللُغوبين احتفلوا بهذا اللون كثيرا ء 
وأن الشعب أعجب بالرجر والرجاز » بل أعجب به النبي تله ؛ فقد روي أن العجاج أنشد أبا 


هريرة ارجوزته التي يقول فيها : 
ساق پخنداة و كعبا أدرّما » 
فقال أبو هريرة : کان النبي تله يعجبه نحو هذا الشعر . وأحب العرب الرجز ورأوه فنا 
أصيلا . وقال المنتجع بن نبهان لرجل من أشراف العرب : ما علمت ولدك ؟ قال : الفرائض . 
قال : علمهم الرجز فإنه يهرت أشداقهم ؛ أي يوسعها »> فتفيدهم في الخطابة . 


۸ دیوان الرجر 
وقد تعددت أغراض الرجز وتنوعت » فكان منه غناء الأطفال : 
كريمة يحبها أبوها 
مليحة العينين علب فوها 
لا فمن السب وان برها 
وما قيل أثناء بناء مسجد الرسول تله : 
لفن قعدنا والرسول يعمل 
لاك منا العمل المضلل 
وكان الرسول ينقل اللبن مع القوم » وبقول من رجر ابن رواحة ؛ 
هَذي الجمال لا جمال يبر 
هلا أبر - ربا - وأطهر 
وحين هدم حالد بن الوليد صنم العْرى ارز وهو يهدمها ؛ 
يا عر فراتك لا سبْحاتك 
إئي ريت الله ق أهائك 
وهذه محاورة شعرية تدنو من شكل المسرح الشعري في شكل قديم » حين نادى أبو سفيان 
مهددا بالحرب قاثلا : 
(أعل هبل) . فأمر الرسول أصحابه أن ,يجيبوه : 
(اله على وأجل) . فیرد بو سفیان ؛ (لا لنا العّرّی ولا عُرّى لكم) . فيأمر الرسول بان 
یجیبوه ؛ (الله مولانا ولا مولی لکم) . 
وقد قذف أحدٌ أصحابه بشمرات كان يأكلها رذهب للقتال › قائلاً ؛ 
ر ضا إلى الله يمير زاد 
إلى التقى وعمل الماد 
والصبر في الله على الجهاد 


دیوان الرجز ۲۵۹ 


وكل زاد عرضة للتفاد 
غير القی والپر والرشاد 
وقد حرجت نساء ثقيف مكشوفات الرءوس » ينحن على آلهتهن » ويعيرن الرجال 
مرجرات : 
يکين فاع 
أسلمها الرضاع 
لم يحسنوا المصاع 
ومعنى هذا أن الرجز فن محبوب للشعب » ومعناه أيضًا أنه محبوب للخاصة . ويؤكد ذلك 
ما بروى من أن الأصمعي كان يحفظ ستة عشر ألف أرجوزة » وإن كان لذلك صلة بميله 
الغوي » وكذللك غيره من اللغوبين . 


وقد ذهب المسعشرق جولدتسيهر إلى أن الرجر نشا عن السجع بعد أن أحضع للأذن › 
ويلتقي هذا مع حقيقة تؤكد شعبية هذا الفن وبقاءه على صورته الشعرية التي نشا عليها » على 
حين تطورت الألوان الشعرية الأخرى وارتقت . وقد أرجع بعض المستشرقين سبب تسمية الرجز 
عند العرب إلى أنهم شبهوه بصوت الرعد المتتابع » إذ يهدر الراجز في هجاء حصومه » وكان 
الهجاء أبرز أغراضه في الجاهلية . وذهب بعض الباحلين إلى أن الكلمة مشتقة من الرجر الذي 
يعتري الناقة أو البعير » وهو ارتعاد الأفخاذ والمؤحرة عند القيام » وفي ذلك ما يصل بين الرجز 
والحداء » ورغبة العربي في تدشيط الناقة ودعوتها للحركة . 

وقد سبق الرجز ألوان الشعر » وكان الجاهلي يعمد إلى البيت أو البيتين أو الأبيات القلائل 

إذا حاصم أو شاتم أو نافر » لكن المخضرمين أطالوها كالأغلب العجلي . وكما ذكر أبو 
عبيدة معمر بن الى كان العجاج أول من أطاله وقصده » ونسب فيه » وذ كر الديار › 
واستوقف ال ركاب › و وصف الناقة » وبكى على الشباب » و وصف الراحلة كما فعلت 
الشعراء بالقصيد » فكان في الرجاز كامرئ القيس في الشعراء " . وفعل مله رجاز العصر 
الأموي ومنهم ابنه رؤبة › فعنوا به عنايته به » ونوعوا أغراضه » واشتدت المنافسة بينهم وبين 
غيرهم من الشعراء » وأحذ جرير والفرزدق وغيرهما يقولون الرجز البدوي » وتخصص البعض 
في الرجز الذي يصور الطبيعة البدوية بين القوم المتحضرين »› ويخدم اللغة وينو ع الأغراض 


٠۰‏ دان الرجر 


الشعرية فيتناول المدح والهجاء ٤‏ ولم يعد الرجز فنا شعبیا فحسب › و وجدنا ذا الرمة يتصل 
بالحضارة ويصوغ الصور البدوية في شعر › يعجب آهل الحضر المهتمين پالبادية ویخدم اأصحاب 
اللغة . وظل الرجز فا قائما في العصر العباسي » وقد ساعد على ضياع کثیر منه ارجاله › وقد 
كان هذا الار جال سببا في تعدد أغراض الرجز » ومنها : الهجاء في الجاهاية وصدر الإسلام › 
والحداء وهو قديم » و وصف مظاهر الطبيعة » و وصف الحروب » إلى خر ما هنالك من 
موضوعات شعبية . ۰ 

وکان الرجز مطواعًا لح ركة التجديد على مر العصور » فكان منه المجزوء والمنهوك › 
وکانت کثرة ترحیصاته الفنية من زحافات وعلل > وکا سریح الاستجابة إلى دواعي التجديد 
حين السعت الحضارة الإسلامية في المصر الإسلامي » ودحل الأسرى » وكشر الغناء ؛ 
وانششرٹ الموسيقى فظهرت المجزوءات في الشعر » و وجدنا كثيرا من ذلك لدی ابي تُواس 
ومسلم بن الوليد . 

وفد حفلت دراوين القبائل -“ وقد وصلنا منها أأشهرها » وهو ديوان هذيل - بشعر الرجز › 
رتض منت مجموعات الشعر العربي ومختاراته فيضًا من هلا اللون من الشعر ؛ مدذ جمع 
الفضل بن محمد الضبي - رأس علماء الكوفة في عصره » ورائد هذا اللون الأدبي - ما 
عرف با لمفضليات › ورواه تلمیذه ابو عد الله ہن محمد ہن زياد الأعرابي ہشرح الأنباري « 
ومدل جمع الأصمعي » وقدم ابو زید القرشي جمهرة أشعار العرب ٤‏ وقدم بو تمام حماسته › 
وتصدى لشرحها الكثيرون » وصنع صنعه هذا في الحماسة الصغرى أو الوحشيات » وتابعه في 
ذلك کٹیرون » والحتاروا مٹله 1 نذكر منهم البحتري 1 والبصري » والخالدين » ویضاف إلى 
ذلك ما قدمه هبة الله بن الشجري في القرن السادس الهجري باسم : مختارات شعراء العرب ٤‏ 
رما عرف باسم منتهى الطلب وغير ذلك من مختارات الشعر ومجموعاته في قديم الأدب 
العربي وحدیله , 

خدمع في ذلك كله ذخيرة من أراجيز العرب » ذلك الشعر الذي تغنى به الراجز الجاهلي 
ارال ٠‏ حن کان يەخرج للحرب أو يتصدى للمبارزة » أو ينطلق مع غناء ذاتي سهل » في 
سليقة شعرية حملها العرب في العصرين الإسلامي والأموي › وظهرت في الفعوحات › وإ 
سلکت مستوی فيا دون مستوى الجاهليين » ما جعل كبار الشعراء ينأون عن هذا اللون إلى 
غيره من المقطعات والقصائد » وقد عُني به شعراء العصر الأموي » وذهبوا به مذهب القصائد ؛ 


دیوان الرجز ۲٦۹‏ 


والجه الشعر إلى الألفاظ الغريبة والتعبير المغرب » حتى فتح بذلك باب الزيادة والإقحام في 
المعجم العربي يإدخال صيغ جديدة مخترعة » كما أشار إلى ذلك كثير من الباحثين ؛ ومن 
هنا مخولت الأراجيز من الأبيات المعدودة المرجلة في مناسبات عارضة » إلى تناول لموضوعات 
جديدة » كالمدح والوصف والهجاء › وإلى إطالة وعناية وصناعة وجري وراء النادر والحوشي 
والغريب من الألفاظ » ثم اهت إلى القصائد الوصفية الطويلة › التي يعرض فيها الشعراء ما 
كان من خحروجهم للصيد » وإسراعهم إليه » وإعدادهم أنفسهم له » وضربهم في الأرض › 
ومطاردتهم الصيد . 
ويذ كر المؤرحون والنقاد أن أول من نحا به منحى القصيدة فأطاله » هو الشاعر المخضرم : 
الأغلب بن عمرو بن عبيدة بن حارثة العجلي » وبعده نبغ شاعران » أحدهما من قبيلته وهو 
أبو النجم الفضل بن قدامة العجلي » الذي أجاد نظم القصائد » كما يذ كر ابن قتيبة والمبرد . 
وقد اشتهرت له أرجوزة لامية عرفت بأم الرجز » وقد أشار ليها « بروكلمان ٠‏ » وذكر أنها 
بمجموعة مكتبة إسماعيل صائب أفئدي يإستانبول » وصححها عبد العزيز ا يمني في الطرائف 
الأدبية (A0‏ » وأنها نشرت ایس في مجلة المجمع العلمي العربي ۷ 
أما الثاني الذي جاء بعد الأغلب فهو : العجّاج بن عبد الله بن رؤبة » وله ديوان مطبوع 
مشروح » وله أرجوزة اشتهرت باسم الغراء » وقيلت في مدح عمر بن عبيد الله بن معمر › وقد 
عاصره من الرجاز أبو المرقال الزفيان (عطاء بن أسيد السعدي التميمي) . ` 
وكان رؤبة بعد العجَاج التميمي قد نشا بالبادية ثم بالبصرة » ثم بدمشق » وصحب 
الجيوش الخازية » وكان أشعر من أبيه وأغزر رجزا » وإن لم يمارسه إلا بعد أن تقدمت به السن 
وشعر بالحاجة » وله ديوان مطبوع مشروح . وإذا كان الأصمعي ينسب إليه السرقة الأدبية › 
وبعده مع غيره ساقة الشعراء ؛ أي أواخر الأصلاء منهم › فإنه لما مات : قال الخليل بن أحمد: 
« دفنا الشعر واللغة والفصاحة اليوم .. ٠‏ نظرا لما كان يتمتع به من ثراء لُغوي وقدرة فنية › 
جعلت شعره موطن الاحتجاج اللُغوي » ومن أراجيزه قوله : 
وقاتم الأعماق حاوي ارق مشتبه الأعلا م لماع الخفق 
وقد بلغ الرجز على يديه مستوى فنيا جيدا » حتى صار عملا قصصيا تعليميا """ في 
القرن الثاني الهجري » في يد أصحاب المدرسة اللغوية » أغرى الشعراء » ونال احترام اللغويين › 
حثى أطلق على الرجز حمار الشعر » ومطية الشعراء ؛ لصلاحيته وسهولته في نظم المعارف 


۲ دیږوان الرجر 


والمعلومات في الفقه والنحو والمنطق » ومنه « ألفية ابن مالك ٠‏ . 

وكان ابن رؤبة أيضا - واسمه عقبة - رجازا » حتى نصل إلى ساقة الرجاز » أي آحرهم » 

وقد حفلت كب الدحو بالرجر » ومثالها كتاب سيبويه » وكشب اللغة رمثالها كتابا يعقوب 
ابن السكيت : « إصلاح المنطق » » و « تهذيب الألفاظ » » على نحو يكشر فيه الاسدشهاد 
والاحتجاج بأراجیز قد لا تدسب إلى فائل بعینه . 

واعتبر النحاة الأراجيز مئلة للغة بيئتها » ومغلة للهجات قبائل بعينها » دائرة بين : الشذوذ › 
أو مبخالفة القياس » أو الضرورة » أو الثدرة » أو التزام لغة قوم أو قبيلة > كلغة بني الحارث بن 

ومع هذا الإقبال من جانب الدحاة واللغويين على الأراجيز » كان هناك إقبال على أنواع 
البحور الأحرى » وعلى سبيل الخال جد نسبة الاستشهاد بالرجز في أوضح المسالك إلى ألفية 
ابن مالك أقل من 1٠١‏ » وشيوع الرجز في مرجع كالأغاني تقترب من 1٤‏ في اثني عشر 
جزءا منه » وفي دواوين الشعر جد نسبة الرجز في ديواني جرير والمتنبي لا تزيد على 1۲ › أما 
ديوان الفرزدق » وعدد أبياته تسعمالة وسبعة آلاف بيت » فإ الرجر فيه لا يريد على ستة 
وثلائین بیتا فحسب . 

والملاحظ أن الاستشهاد بالرجز - غالبا - يتجه إلى مغايرة الأصل ومخالفته » وفي علميه 
البارزين : العجاج ورؤبة جد سمات الشخصية الحادة › القوية » الجريغة » فهذا رؤبة يقول عنه 
صا-حب الأغاني : (وقد أحل عنه وجوه آهل اللغة وکائوا يقشدون په » ویحشجونل بشعره ؛ 
ویجعلونه إماماً) ۰ 

وها هو ذا العجّاج أشعر الناس في نظر يونس » وأرجوزة العجاج التي مطلعها : 

قد جير الدين الإله فجبر 

ومن ناحية أحرى جد سمات البداوة رالخشونة فيهما ما يفعح آفاق البح والتأمل التفس 
عندهما ؛ فقد روي أن رؤبة كان يصر على أكل الفأر ويقسم أنه : ١‏ أنظف من دواجنكم 
ودجاجكم اللواتي يأكان القذر ... إلخ .» كما روي أنه كان يصر على تسمية دار الصيارفة 


دیوان الرجز ۲٣۳‏ 


بالبصرة دار الظالمين » وهذا ما يؤذن بالاععداد بالسليقة البدوية التي لا تتلاءم مع ما طراً على 
الحضر من أساليب التطور . 

رهنا جد مخالفة القياس » إما نالجة عن تغيير أحدثه الرواة حدمة للقاعدة التحوية » وإما 
راجعة إلى ابتكار واخحتراع الراجز » وما يقوي الاحتمال الأول اخحتلاف رواية البيت في كتب 
النحو عنه في كتب اللغة » فبيت رؤبة : وقاتم الأعماق خاوي المخترق » يروى شاهدا نحويا 
في الأشموني وكتب الحو هكذا : المخترقن » في حين يروى في الأغاني مغلا بلا نون » 
وكذا في أراجيز العرب وغيرها » على مدى حمسة وثمانين بيت » هي جملة أبيات الأرجوزة . 

« لقلت : لبيه لمن يدعوني ) 


يإضافة لبيه إلى ضمير الغائب » فإنه إلى جانبها يرد الاستشهاد بلا شذوذ » أي بالتزام 
القاعدة › مثل : فصيروا مثل عصف مأ كول » حیث نصبت صيروا مفعولين بلا شذوذ . 

ومن ذلك كله أليرت حول الرجز - الذي سمي ديوان المرب - شبهات » وروي ن 
الخليل لم يعده شعراً » ودعا أحد علماء اللغة المحدثين إلى عدم نسبة الشواهد إلى أقوال 
العرب المأثورة وأشعارهم . 

ولم يقتصر أمر الرجز على كتب النحو والفقه واللغة » بل حفلت به كتب السيرة والتاريخ› 
مثل : السيرة النبوية لمحمد بن إسحاق (تهذيب ابن هشام) » وفيها رجز كثير لشعلبة بن سعل 
بن ذبيان › وللغوٹ بن مر . 

أما في مجال الأدب فإن رحلة الرجز مع التاريخ خحصبة و واسعة المدى » نقف على أمهات 
الأمور فيها فنقول إن أوزان البحور مالت إلى ألوان من التجديد عبر العصور » لسنا في مجال 
تفصيلها ؛ فقد راجت الأوزان القصيرة الخفيفة في شعر العصر العباسي مجاراة لشيوع فن 
الغناء » وابتكر بعضها مسلم بن الوليد » وبرز مسلم الخاسر » من شعراء القرن الثاني الهجري ؛ 
مجددا في الأوزان » وقد مدح الهادي بقصيدة كل بيت فيها على وزن (مستفعلن) واحدة › 
رهي التفعيلة التي بقوم عليها بحر الرجز » وقد علق على ذلك السيوطي بقوله : « وهو أول من 
عمله » ولم نسمع لمن قبله شعرا على جزء جزء ٠‏ » ونقتطف هذا المال ما قال : 


٤‏ دیران الرجر 


موسى المطر 
کم اعتسر 
وکم قدر 
ثم انهمر 
آلوى المرر 
لم عقر 
عدل السير 
وهي محاولة جديرة بأن يقف أمامها كل من يشصدى لدراسة محاولة الشعر الحديث 
التجديدية » التي عمت الجاهات الشعر العربي الآن فيما يشبه الثورة الجذربة . 
ومن المجددین أبضًا - على ما یذ کر ۱ بر وکلمان ۲ - رزیق بن زندورد مولی طیفور بن 
منصور المَيّري حال المهدي » وقد اشتهر بخروج الكثير من شعره عن العَروض حتى لقب 
بالعروضي . 
وتد كر دائرة المعارف الإسلامية نشأة ضربين جديدين من الرجز ؛ دفعا لمال الئاس لكشرة 
ترديد أبيات رجزية ذات مصراع راحد أو بفعل مؤثرات خحاريجة » فوجدت المزدوجات 
والمخمسات » واستحمل الازدواج كشيرون منهم : أبو العتاهية في رهدياته › ومنها ارجوزته 
السماة ذات الأمثال » وكان رائد التخميس بشار بن برد » ومن أعلامه أبو نواس الذي 
استعمله كما استعمل الرجر ذا المصراع الواحد والقافية الواحدة . 
كذلك قام أبان اللاحقي بنظم گليلة ودمنة رجزا » حتی رآه « يوهان فيك » مطابقًا 
للمتنوي الفارسي تمام المطابقة "“" . 
وتلك المحاولات - وغيرها كثير - عبر عصور الأدب المتعاقبة من التجديد والابتكار » هي 
التي مهدت الطريق - فيما نظن - إلى حركة التجديد الشعري في الوزن » المنمثلة في توافر 
الكشرة الكاثرة من الشعر العربي الحديث في تفعيلة الرجز ؛ استجابة بدأ الثورة العروضية في 
ح ركة الشعر اللحديث » المتمثل في التمسك بوحدة التفعيلة » وتوفر هذه الوحدة دون الالتزام 


دیوان الرجز 1o‏ 


بكمها ودون التقيد بتوافر هذا الكم الذي ورثناه عن العرب من خلال ما ضبطه وفصله 
و وضعه الخليل بن أحمد الفراهيدي ٠۷١-٠٠١(‏ ه) في صورة أجزاء تتكون منها البحور » 
منها أربعة أصول هي : فعولن » ومفاعيلن » ومفاعلتن › وفاع لاتن » وأربعة فروع هي › 
فاعلن » ومتفاعلن » ومستفعلن »› ومفعولاتن » على نحو ما هو واضح في الدوائر كما قدمنا . 

ويرى البعض أن الاأراجيز ذات سمة فنية شعبية - إن صح التعبير - وقد يرون أن الرجّز ول 
ما جرى على لسان الشاعر الجاهلي لسهولة وزنه » وعدم احتياجه إلى حركات الإعراب نظرا 
لسكون آنحره . وسواء صح ما قاله الأقدمون من توهم هذه الأعاريض ومنها الرجز »أو ما قاله 
المحدلون يإرجاع ذلك إلى حداء الإبل في الصحراء » الأمر الذي جعل البكري "" يشبه 
الرجز بالناقة الرجزاء التي تتحرك وتسكن » ثم تتحرك وتسكن » وجرجي زيدان """' الذي يشبه 
توقيع الرجز بمشي الجمل الهرينا . نقول سواء تابعنا هذه التفسيرات أو شجبناها » كما صلع 
الد كور طه حسين ؛ مُرجما الأعاريض إلى التأثر بالموسيقى التي هي ملازمة للشعر والخناء » أو 
قلنا مع الد کعور إبراهیم ایس ”'' بسبق بحر الکامل لسائر البحور - فإن الرجز کان قرب 
البحور إلى قلم الشاعر وأسرعها إليه وأكثرها ورودا به » بما يتوافر له من سهولة الارنخال » فهذا 
رؤبة بلجل حین یری عجوزا قد کبت : 

تتح للعجوز عن طريقها ‏ إذ أقبلت رائحة من سوقها 

وقد جرى الرجز على لسان الرسول ل دون قصد إليه - كما يقرر ابن بري - مثل قوله 

حین جرحت يده ؛ 


ما أت إلا أصبع دُميَّتٌ رفي سبل الله ما لقيت 


وقوله : 
آنا ال لا گذب أا ابن عبد المطلب 
وما يؤكد صفة الشعبية - بما يعني اندشار هذا الشعر - افتخار فحول الشعراء في القرون : 
الشاني » والثالث » والرابع » بحفظ الآلاف منه » وكان من الوصايا الشهيرة قولهم : رووا 
أبناء كم الرجر فإنه بهرت أشداقهم . 
ومن هله الشعبية الاحتلاف في نسبة الأراجيز لقائليها » حيث عدّه الشعراء مطية لهم 
رحمارا » وقام هو بعمثيل لهجات العرب من كشكشة » وعنعنة » وعجعجة » ولغات القبائل 


٦‏ دران الرجزر 


ثل : طن » وميل » وني الغبر » وني اجيم » وتي الحارت . 

وفي أدبنا الحديث - كما قلنا - يدور الزمن دورته لنجد لهذا البحر سلطانه الأدبي » ونجد 
لتفعيلته الغلبة في ديوان الشعر الحديث » بل في الشعر الشعبي أيضاً » وكان الرجز أحد البحور 
ذات التفعيلات الموحدة والمكررة بنصها كالكامل › والرمل مغلا » ومع هذا فإنه يفوق هذين 
البحرين دورالًا على لسان الشعراء المحدثين › وهذه التفعيلة : (مستفعلن) قد تأحذ الصور 
التالية : 

مستفعل » معن » مستعلن » متعلن (نادرا) » فعولن (وهي غير مقبولة) » وبأتي البيت 
تاما » ومشطورا » ومجزوءا › ومنھ وکا . 

والشعر في عصرنا يفبل على هذا البحر في كير من جاربه » وكما اتخله اللغويون في 
القديم أداة طيعة لعرض لهجات القبائل » واستعمال الضرورة اللغوية » بل والشذوذ عن 
القاعدة - انخذه شعراء العصر البحديث بأوسع صور ترخيصاته » فتوسعوا في العلل رالزحافات 

ومعجم الرجز أكثر مادة من معجم الشعر » إذ وسع الرجاز على أنفسهم » فأفسحوا للغرابة 
والغموض والشذوذ عن القاعدة التحوية على عكس الشعراء . 

وقد ساعد على ذلك ما يمتاز به بحر الرجز من كثرة الرحافات به » ولهذا استعمل - كما 
قلنا - في الشعر التعليمي في نظم العلوم والمتون كالألفية كما أشرنا » وكانت في الحو › 
وكالرجبية في اليراث » والشاطبية في القراءات » ونظم كليلة وة لأبان بن عبد الحميد 
اللاحفي . وبعض تلك المؤلفات يلترم التصريع باخاد روي المّروض والضرب مثلما وجدنا في 
الألفية » ومثل قول الشاعر : 

إن الشباب والفراع والجده ‏ مفسدة للمرء أي مده 
وبعضها يجيء موحد الروي والقافية . 
و وجدنا في العصر الحديث أمير الشعراء أأحمد شوقي يكثب من الرجر شعرا على لسان 
الحيوان » ومنه قصيدة الدجاج البلدي والديك الهتدي » وفيها يقول : 


وتشول نازك في قصيدة ١‏ يوتوبيا في الجبال ٠‏ 


دیوان الرجز ۲٣۷‏ 


بيننا ضعاف من دجاج الريف تخطر في بیت لها ظريف 
إذ جاء هندي كبير العرف فقام في الباب مَمَامٌ الضيف 
يقول : حيا الله ذي الوجوها ولا آراها ابا مَکخُروها 
أتيتكم أنشر فيكم فضلي يما وأقضي بينكم بالعَذل 
وکل ماعدد کم حرام علي إلا الماء والنام 
فعاود الدجاج داء اليش وفحت للديك باب العش 
, 
تفجري يا عيون 

بالماء .. بالأشعة الذائبة 

تفجري بالضوء .. بالألوان فوق القرية الشاحبة 

في ذلك الوادي الُغشى بالدجى والسكون 

تفجُري باللحون 

فوق انبساط السَمح بين الثلال 

في انی حيث تموج الظّلال 

مخت امتداد الغصون 

تفجري بالجمال 

وشيدي ڀوتوبيا في الجبال 

يوتوبيا من شجرات القمم 

ومن حرير المياه 

يوتربیا من َم 

نابضة بالحياة 

تفجري .. سيلي على منحَدرات الصخور 

حيث يطير الفراش 


۸ یوان الرجر 


في تَشوة وارتعاش 

تفجري حیث تنام الطيور 

في جئة من عطور 

شف يغطي السفح غاب كثيف 

صتوبري الحفيف ... إلخ 

الكعابة العروضية رالتقطيع 
تفججري / يا عيول 
ollol olloll!‏ 
بلماء بل / اُشععنذ / ذائبه 
ollol olloll ollolol‏ 
تفججري / بضضوء با / ألوانفو / قلقرپتش / شاحبه 
ollolol‏ 

ollol ollolol ollolol olloll 
فیذا لکل / وادلغش / شاہددجا / وسسکون‎ 
oollol ollolol olfolo|l ollolol 
تفججري / بللحرن‎ 
oollol olloll 
فوقنہسا / طسسفجبي / نثتلال‎ 
oo/lol ollolol ollolol 
فلمنحنا / حیشدمو / جظظلال‎ 
oollo| olllo!l ollolol 
دمندا / دلغصون‎ 
oollal  ollolol 


تفججري / بلجمال 

oollol|l olloll 

وشييدي / يوتوبیا / فلڄبال 

oollol ollolol olloll 
يوتوبيا | مدشجرا / تلقمم‎ 

ollol olllol ollolol 
ومنخری / رلیاه‎ 

oollol olloll 

پوتوبیا | مندغم 

ollol ollolol 

اہضتن / بلحیاه 

oollol olllol 

تفججري / سیلیعلا | منحدرا | تصصخور 
oollol olllol ollolol olloll‏ 
حيطي / رلفراش 

ool/lol olllol 

فینشوئن / ورتعاش 

oollol ol/lolol 

تفججري / حیشتنا / مططيور 

oollol olllol olloll 
فیجننتن / منعطور‎ 

oollol ollolol 

حیٹیغط / طسسفحغا / ہنکٹیف 
oollol ollolol olllol‏ 


دیوان الرجز ۲٦۹‏ 


۰ یوان الرجر 


الرجز ومجمع البحور : 
والمقشصرد بمجمع البحور الجمم بين عدة بحور في القصيدة الراحدة ہبحیٹ لا تقشصر 
القصيدة على بحر راحد . 
وظهر هذا اللون المرسيقي في بعض المسرحيات الشعرية ؛ وكان أمير الشعراء أحمد شوقي 
أحد رواد ذلك اللون في مسرحیته ١‏ قمبيز ٩‏ . 
وكدر هذا اللون في القصيدة الغدائبة » من ذلك فقصيدة « الشراع » لخليل شيبوب › 
وقصيدة « ليلة أمس » للد كتور أحمد زكي بو شادي » وأشهر هذه القصائد فصيدة ١‏ اللك 
الجائر ٠‏ » وقد نشرها الشاعر إيليا أبو ماضي سنة ۱۹١۳‏ › وقد سبقه إلى ذلك خليل مطران 
١‏ نعمة الرهر ) وقد نشرها سنة ٠۹۰۵‏ . 
وپلحظط الباحث أن للرجر مكانة في القصائد التي تعددت بحورها » فهذه قصيدة أي ماضي 
السالفة الد كر جد عدد أبياتها سبعة وسبعين بيتا منها أربعة وعشرون من الرجز » وكانت في 
المقاطع التي تناولت الوصف والحوار ¢ ومنشها قوله E‏ 
فاحتدم السلطان أي احتدام ولاح حب البطش في مقلتيه 
وصاح بالجّلاد : هات الحسام ‏ فأسرع الجلاد يسسى إليه 
فقال ؛دَحرج رأس هذا الغلام فرأسُه عِباءَ على مُلكبيه 
قله » واطرح جسمه للكلاب- ولتذهب الروح إلى النار 
سمعا رطوعا سيدي .. وانتضصى عضبًا يموج الوت في شفرتيه 


المنحى الليلي وحركة الشعر الجديد 


قامت أوزان الشعر العربي على نظرية فنية هي الدواثر العَروضية الخمس التي وصفها أو عبد 
الرحمن الخليل بن أحمد القراهيدي » الذي ؤلد أواحر القرن الأول الهجري » وَوفى سنة 
٥‏ هھ تقرپبا . 

وقال عنه ابن النديم صاحب « الفهرست » : 
وحصن به أشعار العرب » وكان من الزهاد في الدنيا المنقطعين إلى العلم »> وكان شاعرا مقلا › 
وتوفي الخليل بالبصرة .) (*""“ 


وقال عنه النضر بن شميل : 
« أقام الخليل في حص من أحصاص البصرة » لا يقدر على فلس » وأصحابه يكسبون 
بعلمه الأموال .» 


وقد كان مدشاً الخليل ومرباه وحياته بالبصرة » وكان تلميذا لأبي عمرو بن العلاء » كما 
كان صديقًا مواطنه ابن اّمع » وقراً ما ترجمه » وبخاصة منطق أرسططاليس » كما قرا ما 
ترجمه غيره من علم الإيقاع الموسيقي عند اليونان » وأنقن هذا العلم حتى اعتمد عليه إسحق 
اأزصيلي في وضع كتابه في النغم واللحون . 

وکان عقله واسمًا حتی قال فيه ابن القع : إن عقله أكثر من علمه . وقد أتقن علم النغم 
والإيقاع ونظريات العلوم الرياضية في عصره » وبخاصة نظريتا امعادلات والتباديل والثوافيق › 
واستغلها في وضع العروض ومعجم العين » ولا نستبعد معرفته المباحث الصوتية عند الهنود » 
وقد كانت متطورة لديهم . 

ويد كرون للخليل كتبًا أحرى إلى كتابه معجم « العين ٠‏ » من هذه الكتب : العروض - 
كتاب الشواهد - كعاب النقط والشكل - كتاب الإيقاع ؛ وبذلك نراه عارفًا با لموسيقى إلى 


١‏ الدرائر العروضية بين المحى الحليلي وحركة الشعر الجديد 


جانب علمه اللغوي الواسع . وما ابتكر العروض اتسعت حلقات العلم """“ التي يعقدها . وقد 
جاس إليه الأصمعي والنضر بن شميل » وسيبُويه › وإبراهيم العروضي » والنظام ؛ ويوس بن 
حبيب » وأبو فيد مؤرج السدوس » والأحفش . وكان أثره بيا في الكتاب لسيبويه بمنهجه 
الذي يميل إلى الحصر رالقياس والتحليل و وضع القراعد » كما بدا في معجم العين ؛ رفي 
علم التروض والقافية » وان فسح صدره لسيبريه » سحتى قال اين التطاح : 

« كنت عند الخليل بن أحمد فأقبل سيبويه » فقال الخليل : مرحبا بزائر لا يمل | » فقال 
أبو عمرو المخزومي : ما سمعت الخليل يقولها إلا لسببوبه """“ ٠.‏ ريجد القارئ عامة الحكاية 
في كشاب سيبوبه عن الخليل » وكلما قال ١‏ سألعه ٠‏ كان المقصود الخليل ؛ كما نص 
السيرافي » وقد برز مع سيبُوبه من تلامدة الخليل إلى من ذكرنا » علي بن نصر الجهضمي 
وغیره . 

استخدم الخليل منهجه العلمي فضم كل مجموعة من الأوزان المحجانسة في دائرة تسمى 
باسم أولها أو باسم حاص بها . وكأنما أراد الخليل بن أحمد بهذا الصنيع أن يقف على 
ما تنعمي إليه أوزان الشعر العربي من نسب » وأصول . وأن لكل دائرة من هذه الدوائر الخمس 
أصلا لبعت مله جملة من الأوزان » منها المستعمل على نحو ما ذكر الخليل من البحور 
اللخمسة عشر » ومسنها اللهمل الذي أهمله العرب ولم يروه صالحًا لشعرهم وذرقهم ؛ فلم 
يستعملوه . 

وقد ذكر البيرولي في كتابه « خقيق ما للهند » "" احتمال تأثر الخليل بن أحمد 
بموازين الهنود في أشعارهم ؛ فبحث عن مثلها في الشعر العربي حين رأى ما استحدثه الشعراء 
من أوزان لم تسمع عن العرب """ » وهاله ما طرأً على الأوزان العربية من زيادة أو نقص نتيجة 
فساد الطبع » ورأى - في أراخر القرن الثاني الهجري ٠٠‏ آثار احتلاط العرب بالأعاجم » وما 
طراً على اللسان العربي من فساد وضعف في السليقة الشعرية ؛ فعقد العزم على إصلاح ما 
أفسده الدهر . راعتزل الناس وقضى الساعات المتصلة يوقع بأصابعه ""' ويح ر كها » ركان على 
علم بالنغم -“ كما قدمنا -٠‏ حتى أخحرج علمي (العروض والقافية) كاملين تامين مضبوطين 
بقراعدهما وأصولهما ومصطلحاتهما » وظل الأمر منسوبا إليه لا يتخلله من استدراكات 
اللاحقين إلا ما يندرج في المسائل الفرعية ؛ حتى استدراك الأمحفش لبحر المتدارك لا محل له؛ 
لأنه موجود في دائرة ا متفق . 


الدوائر العروضية بين المتحى اخليلي وحركة الشعر الجدید ۲۷۳ 


ولعل الحياة من حول الخليل بن أحمد كانت تسعى معه إلى الاهتداء إلى هذا العلم 
بموسيقى الشعر العربي » وأعائته أذنه الموسيقية وحسه الراقي » حتى قيل إنه اهتدى إلى وضع 
هذا الفن بمعرفة علم الأنغام والإيقاع لتقاربهما › وقيل إنه مر يومًا بسوق الصفارين فسمع 
دقدقة مطارقهم على الطسوت » فأداه ذلك إلى تقطيع أبيات الشعر » وفتح الله عليه بعلم 
العروض . 

وكانت توجد أسواق البزازين والصَفًارين والقصارين » رالثانية قريبة الشبه بسوق النحاسين 
بالقاهرة » والفالفة خحاصة بغسل الثياب وصبغها بمطارق من الجلد . وقد استهوت هذه 
الأصوات الخليل فكان ميلاد (الدوائر العروضية) . 

وهي حمس دوائر : ثلاث منها » كما يذ كر صاحب « المعيار في أوزان الأشعار » '" › 
بسائط » وهي البحور الصافية ؛ أي التي تتكرر فيها التفعيلة بعينها مثل : 

الهج (مفاعيلن) » والرَمّل (فاعلاتن) » والرجز (مستفعان) » والقارب (فعولن) › 
والمتدارك (فاعلن) » والكامل (متفاعلن) » والوافر (مفاعلتن) . 
وغيره » وهي البحور الممتعزجة أو المختلطة . وهنا نلاحظ أن فعولن ٠/١/١‏ عكسها فاعلن 
٥اه‏ » ومفاعیلن ٥/٥/٥/۱‏ عکسها مستفعلن ٥/۱٥۱١۱‏ ومفاعلتن ۱۱٥۱//٥عکسها‏ 
متفاعلن ۱۱٥/۱‏ ومفعولات ٥٥/٥/٥١‏ عکسها فاع لائن ٥/٥/٥٥‏ › کما نلاحظ ان من 
من أكثر من مقطعين مثل : مفاعيلن » ومستفعلن › وفاعلاتن وهي سباعية › وقد جمعها 
محمد حسن عواد في هذه الجملة مع مراعاة التنوين : بجانبنا (مفاعلتن) تاجر (فاعلن) رءوف 
(فعولن) متسامح (متفاعلن) مستخدم (مستفعلن) عاملات (فاعلاتن) مكفوفات (مفعولات) 
مهازیل (مفاعیلن) . کما أشار إلى ابتکاره رموزا للتفاعیل لا نوافقه على جدواها """ . 

والحق أن نظرية الدوائر العروضية التي وضعها الخليل بن أحمد دليل على عبقريته الفذة › 
وقدرته على الابتكار والتأليف والاستنباط » تضاف إلى عبقريته الرياضية واللغوية المتجلية في 

وهو في الدوائر الحروضية يعتمد على منهج الإحصاء والاستقراء » واقفًا على الموروث من 


4 الدرائر العروضية بين المنحى الليلي وحركة الشعر الجديد 


الشعر العربي وتفعيلاته وبحوره » ويصنفها إلى طوائف ومجموعات وفق نظام دقيق » ومع الفرز 
والإهمال رالاستعمال وقف على المستعمل والمهمل من البحور ؛ أى ما استعملته العرب وما 
لم تستعمله » ثم نظمها في دوائر . وقد أعائته عقليته الرياضية على الوقوف على الوشائج التي 
مع بين بحور كل طائفة أو دائرة » ذلك أن وزن الببحر الطويل -- مشلا “- وهو (فعولن 
1 مفاعيلن )٥/٥٠ ٥/١‏ يتفق - في مواضع ¬ مع وزن كل من المديد (فاعلاتن 
1ه فاعلن ٠٥/۱۵۱‏ والہسیط (مستفعلن ٥/۱٥۱۵۱‏ فاعلن )٥//٥/‏ › إذ یتألف کل منها 
من أسباب نحفيفة ٠١‏ وأوتاد مجموعة ٠//‏ » فحاول الخليل أن يستخرج واحدا من الأحر » 
فوصل إلى أنه لو رتب في دائرة المختلف أوتاد الطويل وأسبابه على حسب مجيعها في 
تفاعيله » ثم إذا جاوز الوتد الأول في فعولن ٠/١/١‏ ثم أحذ يوالي ربط الأسباب بالأوتاد حتى 
يصل إلى حيث ابعداأ - كان له بحر المديد حيث ينفك من عند لن اه ثم إذا جاور مبداً 
ا مديد » روظل يوالي بين الأرتاد رالأسباب كان له وزن مهمل » ثم إذا بدأ بأول سبب يلي البدء 
السابق » واستمر إلى -حيث ابعدا كان له بحر البسيط حيث ينفك من عند عيلن ١٠اه‏ .. 
وهکدا حتی استقامت نظرپته في حمس دواثر . 

ّا الفك فهو استخراج بحر من بحر في إحدى الدوائر العّروضية » بأن تأحذ أصل الدائرة › 
فنترك ما في أوله من وتد أو سبب ليكون بحرا ثانيً » وهكذا » حتى تصل في الدائرة من حيث 
بدأت فتصلح كل نقطة فيها أن تكون بداية ونهاية . أما الموضع الذي يبدا منه أول البحر فهو 
المفك » وجملة مفاك الدرائر اثنان وعشروك مفكا » منها ستة مهملة » والباقي مستعمل . 
ويمكن في متابعة ما ترمز إلبه التفاعيل من رموز الحركة والسكون تتبع بحور لكل دائرة في 
الأشكال المعروفة للدرائر . 

ويمكن لمن يشاء أن يسوق أمفلة لبعض البحور بما عُني واشتهر على ألسنة المطربين 
والمطربات » فهو أكثر شيوعا » وأقرب إلى الآذان والقلوب . 

وحين ظهرت حركة الشعر الجديد (شعر التفعيلة) لم تسغطع أن تفلت من فلك الدوائر 
التي وضعها الخليل بن أحمد » ولن نستعرض هنا تفاصيل محارلات التجديد لدى القدماء في 
العصر العباسي » وفي الأندلس » أو جهود العرب والمستشرقين المعاصرين » ومناهجهم في 
التجديد » وما وجه لمنهج الخليل من نقد . 

رالحق أن هذه الجهود عادت - في النهاية ٠‏ لتؤكد سلامة نظرية الخليل بن أحمد في 
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الدوائر العّروضية » وإن احتاج الأمر » في النهاية » إلى الدعوة إلى إلغاء بعض التفاعيل التي 
يوجد لها شبية مثل مستفع لن › وفاع لاتن » وإلى حذف التفاعيل المقدرة كتفعيلة فاعلن في 
الديد » رالدعوة إلى أن نضرب صفحا عن المصطلحات الواردة في المقاطع › وعن مصطلحات 
الزرحافات والعلل » والدعوة إلى نظام المقاطع ومراعاة النبر » ولا بأس - إذن - من استعانة علم 
العروض بالموسيقى » وبعلم الأصوات » ولا بأس من محاولات التجديد لدى المستشرقين من 
ملل : إيشالد 1۵٠٠ع‏ الذي اعتمد على العّروض الإغريقي » وجوبار الذي اعتمد على الموسيقى 
ي كتابه « نظرية جديدة في العرروض العربي ٠‏ » وهارتمان الذي اعتمد على الأسس السابقة 
ایا > ورایت ۲اعا۲ في AGrammar of the Arabic Language ali‏ . 
وسواء در لصوت من هذه الأصوات قدرٌ من النجاح كبير أو ضشيل » فإن جهود الباحلين 
العرب المحدثين قد تتابعت - أيضًا - في هذا المضمار » وكلها تمس الدواثئر العروضية في 
بنائها الموسيقي العروضي » وقدم اللغوي الد كتور إبراهيم أنيس كتابه « الأصوات اللغوية ٠‏ › 
وبسط الحديث في كتابه ١‏ موسيقى الشعر » "'" حول المقاطع القصيرة والمنوسطة والطويلة › 
كما تناول الد كثور محمد مندور « الشعر العربي » في محاضرة › ثم في كنابه « في 
الميران الجديد » ”' » وقدمت نازك الملائكة « قضايا الشعر المعاصر » » والد كتور عبد الرحمن 
السيد « العّروض والقافية دراسة نقدية ٠‏ » ومصطفى جمال الدين « الإيقاع في الشعر العربي ٠‏ 
حيث بحث الإيقا ع وصاته بالوزن الشعري » وخصائص الأصوات الساكنة واللينة » واختلاف 
المقاطع طول وقصرا ونبر وعدم نبر ؛ أي أنه يقيم دراسة على أساس من علم الموسيقى » وعلم 
الأصوات » وعلى أساس نقل العَروض من علم معياري إلى علم وصفي » وقدم الشيخ جلال 
الحنفي كتابه ١‏ العروض تهذيبه وإعادة تدوينه ٠‏ » ومحمد حسن عواد « الطريق إلى موسيقى 
الشعر الخارجية » » والد كتور عبد الهادي الفضلي في كتابه « في علم العّروض - نقد 
و[إصلاح » مشابعين جهود السابقين » وقدم الد كعور محمد النويهي « الشعر المتجدد ۲ ٤‏ 
والد كتور على عشري زايد في بحوثه حول الشعر الجديد . 
نقول - استيعابا لهذه الجهود وغيرها - أفادت حركة الشعر الجديد من الآثار الترائية 
وا لمعاصرة على حدٌ سواء . فما موقف هذه الحركة من الدوائر العروضية كما وضعها الخليل 
ابن أحمد في أواخحر القرن الثاني الهجري ؟ 
اكتفت حركة الشعر الجديد من الدوائر الخمس بالدوائر البسائط » على ما يسميها 
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صاحب المعيار » وهي التي نسميها الصافية » وهي : 
دائرة المجتلب (الهزج والرجر والرمل) ¢ ودائرة المنفن (المعقارب والمعدارك) ودائرة 
المؤتلف (الوافر والكامل) فط » وأهملت المهمل وهو (المتوفر) . 


وبذلك أصبح رصيد حركة الشعر الجديد من التفاعيل : الهزج (مفاعيلن) » والرمل 
(فاعلاتن) » والرجر (مستفعلن) ( والمعقارب (فعولن) ¢ والكامل (متعفاعلن) ( والوافر 
(مفاعلتن) » والمتدارك (فاعلن) . 


وإذا نظرنا إلى البحور حسب رمزها في التفاعيل وجدناها کما يلي ! 

فعولن : الطويل والمتقارب 

مفاعلعن : الوافر 

فاعلاتن : المديد والخفيف والرمل 

مستفعلن : المدسرح » والبسيطل » والسريع »> والمجشٹ › رالرجر 

معفاعلن : الكامل 

مفعولات : المققضب 

فاعلن : المندارك 

وقد قلنا إن الشعر الجديد يستخدم ثلاث دوائر كلها بسائط أو صافية » ولا يستخدم الدوائر 
ال ركبة ؛ أي المختلطة أو الممترجة تلك التي تدوع تفعيلاتها مثل دائرتي : 

المختلف (الطويل » والمدید ¢ والبسيط) . 

والمشتبه (السريع ¢ والمدسرح » واللخفيف › والمضارع » والمقعضب » والمجتث) › وبحور 
هذه الدرائر أقل البحور استعمالا » وأكثرها في الاستعمال الخفيف . 


وقد حفلت الدائرتان الم ركبتان بالبحور المهملة أو المولدة أو المحدثة » في حين قل وجودها 
في الدرائر الأخرى البسائط أو الصافية . 
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ومجد أنه لا يوجد إلا بحر واحد مهمل فقط في الدوائر الثلاث البسائط › يسمى المتوفر ؛ 
وهو في دائرة المؤتلف » وفك من الكامل . 

أمّا الدائرتان الأحريان من هذه الدوائر البسائط فلا يوجد فيها بحر مهمل » وبذلك يمكن 
القول إن ح ركة الشعر الجديد اتفقت مع طبيعة الشعر العربي الأصيل ؛ إذ عمدت إلى الدواثر 
دائرة املف التي حوٽ من الهمل : المستطيل أو الوسيط وهو مقلوب الطريل ¢« والممتد وهو 
مقلوب المديد 1 ودائرة المشتبه التي حوت مقلوب المجشث وهو المتغد 4 ومقلوب المضارع وهر 
انسرد » ومقلوب المضارع في صورة أحرى وهو المطرد » أي أنه في جملة ما نسمع من بحور 
مهملة منها المتوفر أو المعتمد » والفريد › والعميد » جد أن الدواثر الثلاث حوت واحدا فقط . 

وبعض ما ذكرنا من التفاعيل المستخدمة في الشعر الجديد جده مزاوجًا لتفعيلة أخحرى في 
الدواثر المركبة » فهو أصيل في الدوائر البسيطة ثانوي في الم ركبة › مثل : 

فعولن من المتقارب وت ركب مع مفاعيلن في الطويل . 

ومفاعيلن من الهزج وتركب مع المضارع . 

وفاعلن من المتدارك وت ركب مع البسيط . . 

ومستفعلن من الرجز وت ركب مع كل من البسيط » والسريع » والمنسرح » والمقتضب . 
وفاعلاتن من الرمل وت ركب مع المديد والخفيف . 

ونتصور أن الدوائر الثلاث الصافية آصل في الشعر من الدائرتين الأحربين لأمور منها : 

أو : أن تفعيلات الدائرتين الم ر كبتين مأحوذة - في جملتها - من الدوائر السابقة . 

ثانيًا : أن بعض بحرر الدائرتين المركبنين فيها نظر - كما يقولون - فالمضارع نكر 
الأحفش أن يكون وزتا من کلام العرب ء وقال الرجاج إنه ورد قلیلاً حتی نه لا توجد منه 
قصيدة لعربي » وإنما يروى منه البيت والبيتان > ولم يستشهد به إلا الخليل : 

وما قاله الأحفش والرَجًاج في المضارع قالاه في المقتضب » وقال بو العلاء عن البحرين 
إنهما ليسا من أصل الشعر القديم . مع أن الخليل سجلهما ”"" . 

أمّا المجتث فقد قيل إن مخترعه الوليد بن يريد "" » كما أن المضارع والمقعضب 
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والمجشث لا يستعمل كل منها إلا مجزوءا أي لا تستعمل تامة » ويكاد يجمع الباحثون 
المحدثون على إنكار تضعيلة بحر المضارع فاع لاتن » وتفعيلة المجتث مستفع لن . أما 
المدسرح فقد لاحظ فيه حازم القرطاجني اضطرابا وتقلقل '" » ولاحظ الد كتور إبراهيم نيس 
عليه اضطراب) وفقدان الانسجام """ . 
من هنا نصل إلى أن المجاه الشعر الجديد إلى الدوائر الفلاث ؛ المختلف » والمجتلب › 
وامتفق هو - في ذاته -- مجاراة للطبع العربي الأصيل » ولا يعد خروجًا على الشعر العربي إلا 
في الكم فحسب » أما قضية الكم » فإذا كائت البحور ما بين مشمنة التفاعيل ومسدستها ؛ 
وعندما پحدٹ أن یکول مجروءا أو مشطوراً أو منھو کا تصبح عدد تفعیلات البہٹ سثة أو أربعة 
أو ثلالة أو النتين تبعًا لذلك » وهكذا جد تفعيلات الشعر الجديد قد تكون في صورة من 
الصور العددية السابقة » كما قد تكون تفعيلة واحدة » ولقد قال العروضيون إن البيت التام ما 
استوفى أجزاءء فلا ينقص في أحرف عروضه وضربه › والوافي ما حدث فيه هذا النقص ؛ 
والمجڄزوء ما حذف آخر جزء من كلا شطريه » وهو واجب في حمسة هي : 
المديد » والهرج » والمقتضب » والمجلث . ومتدع في الطويل والسريع » والمنسرح : 
أمّا ا لمشطور فما حذف نصفه » ويدحل جوازا في الرجز والسريع . أما المنهوك فهو ما حذف 
ثلئاه › وید حل جوازا في بحرین : الرجز والمدسرح وهذا پاب من اواب الشعر الجديد › اذ قل 
تتعدد صور تفاعيله » لتستوعب - في كمها ~ هذه الصور جميعها » وبذلك يکون 
الاحتلاف -“ من ناحية الوزن - أمرا يدعونا إلى أن نفسح المجال للعجربة الشعرية الجديدة . 
ويمكن أن جد في الدراسات الإحصائية ما يعين على محقيق هذه النتائج العلمية » وقد 
قمنا بمثل هذا النوع من الدراسة الإحصائية في شعر كل من عبده بدوي » ومحمد إبراهيم 
أبو سنة في كتابنا « ديوان الشعر في الأدب العربي الحديث » "" › ونجد فيما فصانا القول 
فيه عن كل منهما ما بين أن بحور الدوائر الصافية هي أكثر البحور شيوعا في الشعر الجديد . 
ومن قبل قدم الد كور رجاء عيد دراسة إحصائية عن بحور الشعر في بعض دواوين الشعر 
الحديث في كتابه « الشعر والنغم ٠‏ دراسة في موسيقى الشعر » "" ورصد طائفة من البحور 
في دراوین : 


1 حلام الفارس القديم ٠‏ لصلاح عبد الصبور > 9 « تأملات في زمن جريح » للشاعر 
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نفسه » و « أزهار وأساطبر » » و « شناشيل ابتة الجلبي » للسَيّاب » و « الموت في الحياة » › 
وقصائد عبد الوهاب البياتي . 

وعنده جد بحر الرجز يتراوح بين الدسب التالية : 
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والمتدارك بين السب التالية : 
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ويمكن لمن يمضي مع هذه التجربة لدى الد كتور رجاء عيد وغيره ممن يوسعون إطار هذه 
العملية الإحصائية - أن يقف عند نتائج تؤكد شينوع بحور الدوائر الصافية في الشعر الجديد 
أكثر من غيرها » لأندا سنلعقي بالبحرين السابقين » وبالكامل والمتقارب » والوافر » والرمل » 
حتى كان ديوان ١‏ اموت في الحياة » للبياتي رجزا كله ما عدا بعض المقاطع في القصيدة 
الأخحيرة . وقل استعمال السريع والخفيف والبسيط . 

وربما كان هذا أجدى - في نظرنا - من محاولة الد كتور عبد الله الطيب المجذوب في 
كتابه « المرشد إلى فهم أشعار العرب وصناعتها » """“ حيث رأى التناسب بين أوزان الشعر أو 
بحوره ومعانیه . وإذا درسنا تراثا وجدنا أكثر من أربعة حماس ما أحصِي من الشعر من : 
الطويل والكامل والوافر والبسيط » و وجدنا القدماء يعزفون عن المضارع والمقتضب رالمجتث 

كما كان ممن عنوا بالإحصاء في مجال الأوزان من المستشرقين ؛ مرايتاج وجاكوب ”"" »> 
ومن العرب الد كتور إبراهيم انيس في « موسيقى الشعر ۲" . 

وهكذا جد أن جهود الإحصاء تفيد في تأكيد تنبه حركة الشعر الجديد إلى المستعمل من 
دوائر الخليل في معظم ما أنتجت من أشعار » ولا يخرج عن ذلك إلا النادر القليل . 

كما أننا جد في البحور الشائعة لدى شعراء الشعر الجديد ما يؤكد ما ذهبنا إليه › ويتفق 
معه دعاة ا مدهب الوصفي ممن نقدوا المنهج الإحصائي الاستقرائي لدى الخليل » فهم يرون أن 
الخليل عاش في عصر الفيلسوف الكثدي » وكان تلميذا له كما نص الأصفهاني في « التبيه 
على حدوث القصحيف » » كما يتفق معه مناداة الكثيرين بالاهتمام بالتفعيلة "'"“ وحدة 
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أساسية في بناء بيت الشعر » كما يستخدم الصرفيون صيغة (ف ع ل) مع حروف الزيادة 
(سألمونيها) مع إسقاط الهمزة والهاء واللام لتصبح لمعت سيوفا) » وبذلك لا يرضون 
بالافعيلات الفرضية ؛ مستفع لن › وفاع لاتن › ولا يرضون بالتفعيلات المقدرة مثل فاعلن 
الفائية في بحر المديد » بل يعزفون عن مصطلحات الأرتاد والأسباب والفواصل والرحافات 
والعلل . 

رإذا ما انسقلنا إلى جانب تطبيقي رأينا مصداق ذلك کله » ها هو ديوان ٠‏ قصائد 
مختارة » """ لغازي القصيبي بين أيدينا » وسنلجاأ إلى الإلحصاء دون أن ندع لميلنا الذاتي من 
دحل فيما نصل إليه من نتائج هي حاضعة ٠‏ في صميمها ٠‏ لهذا الإحصاء . 


عدد قصائد 


٥‏ في کل و 2٥۰‏ لارجز 
والرمل من شعر التفعيلة 


وهنا جد أن بحري الرجز والرمل من دائرة (المجتلب) ويسبقهما في الداثرة بحر الهزج 
الذي لم يستعمله الشاعر في شعر التفعيلة في ديوانه هذا » وإ استعمل بحر الوافر وهو والكامل 
من دائرة (المؤتلف) . ومن المعروف أنه إذا سكن الخامس من تفعيلة الوافر (مفاعلقن) بتحريك 
اللام » وصارت ١١١/١٠د‏ ساكنة (مفاعلن) ٠//٠١//‏ اشتبهت بتفعيلة الهرج . 
أي أننا أمام شاعر حفّل شعره بقدر كبير من دائرة المجتلب في بحرين من بحورها الثلاثة 
ٻدسبة ٠‏ . يقول من بحر الرجز في قصيدة « القمر ومليكة الفجر » رتفعيلته : مستفعلن : 
مّرح انا هنا 
في حضرة الهزيمة 
أراقبُ العناكب الذميمة 
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تسج فوق أضلعي حيوطها 
أراقب الصباح والمساء 
يتابعانِ الرحلة العقيمة 
ويقول من بحر الرمل """“ في قصيدة « حزيران الأثيم » وتفعياته فاعلاتن : 
ونعني يا حَزيران الأثيم 
مرور القَصّل - جذلان - على الجرح القديم 
لضحايانا من الأحياءٍ والأموات للنكسة للعرض الغيي الستباح 
للإذاعات التي تنقدنا كل مَساءِ وصباح 
للشعاراتِ التي تنح بالمجد العظيم 
للأ كاذيب الصغيرة 
والرعامات الكبيرة 
ولشعب في فلسطين يجوب التيه كالطفل اليتيم 
ثم أحذ من دائرة (المفق) بحر المعقارب “" بنسبة 1٠١‏ » يقول في قصيدة « حبك » 
وتفعیلته : فعولن : 
أسائل : فيم أحبك ؟ يقفز الف جواب 
فهذا يقول لأنك أحلى النساء 
وهذا بقول لأنك وري حين جن العواصف 
هذا يقول لأنك صوت ضميري الُهدّد بالصمت 
هذا يقول لأنك تدرين آني طفل جريح 
ثم أحذ من دائرة (المؤتلف) بحريها المستعملين : الوافر وتفعياته مفاعلتن › والكامل 
وتفعيلته متفاعلن » بنسبة 1۲١‏ فيهما » ومن المدهش أنه أهمل من هذه الداثرة ما أهمله العرب 
ولم يستعملوه . 


يقول من بحر الوافر ”"“ في حتام قصيدة « يا صحراء » : 
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وعدت إليك يا صحراء لقي جعبة التسيار 
أغازل ليلك المسرج من اسراره 
وأشق في صا جد 
يوب عرار 
وأحيا فيك للأشعار والأقمار 


ريقول من بحر الكامل ""“ في قصيدته الوحيدة في الديواك ١‏ الهنود الحمر ) : 


کائوا حون الطّبول 

وُرّمجرون على الُيول 

حى إذا جاء المساءُ تحلقوا 

حول الزعيم يدون 

وپارژرون 

ويّهدّدون ال بيض الملعون باوت الزأام 
والليل يزار بالطّبول 


وهكلا جد البحور التي احتارها الشاعر - بلا وعي - في شعره الجديد » كلها من الدوائر 
البسائط أو الصافية كما قلنا من قبل (دوائر : المجتلب » والمعفق » والمؤتلف) » كما أن 
معظمها من دائرة المجتلب . 


في موسيقى الشعر المعاصر 
محاولات بين النيسير والتكرير 


يمكن القول إن المحاولات التي تمت إزرّ محاولة الخليل بن أحمد تتردد بين سمتين 
متناقضتين هما : التيسير والتكرير أو الابتكار والاجترار » وربما قاربت بعض الدراسات بين 
العروض والدراسات اللغرية الحديغة » فأدى ذلك إلى اصطناع كشير من الباحثين مناهج 
تيسيرية » وفي ذلك كله أمكن لنا أن نقف على جهود تأصيلية أسهمت في فتح باب تيسير 
هذا العلم » وإن كان هدا الإسهام قليلاً يرد الكثير منه إلى التكرار أو البالغة » كما سنرى . 

ونتوقع في حاضر الدراسات العربية ومستقبلها أن يفيد الدارسون من علوم وضنون شقى › 
منها : 

الموسيقى » وعلم اللغة الحديث وبخاصة الأصوات » والحاسب الآلي (الكمبيوتر) › 
والإخراج السينمائي › والإعداد السينمائي (السيناريو) والحوار . 

ورہما كان تبسيط نظام الدوائر الخمس » وإعداذه سينمائيا وتليفزيونيا باستخدام وسائل 
الععليم » و (نكنولوجيا) التعليم في الأقسام المتطورة منه بجامعاتنا - ريما كان هذا مفيدا 
باستخدام الألوان والرسوم لتمييز استخراج بحر من آخر (الفك) ء وهكذا . 

قلنا إن هناك محاولات حديثة ""“ بذلت في سبيل التيسير والتطوير » نذكر منها : ما 
كتبه "" سليمان البستاني في مقدمة ترجمته لإلياذة هومیروس »› وما ظهر سنة ۱۹٤۳‏ إذ قدم 
| » رأى فيه أن جهد الخليل 
فيما قدم من نتائج في العروض العربي لا يبصرنا بحقيقة الشعر العربي وعناصره الموسيقية » ولا 
يففنا على سر حصرها على ذلك النحو . ويتساءل : 

« ما هي العناصر التي تكون الوزن » وهل يمكن أن تمع تلك العناصر في أوضاع 
ونسب أخحرى » فيكون من الممكن كتابة الشعر على أوزان جديدة ؟» "" . 

ويأحذ على العَّروض جَاهُله نظام المقاطع بطرا لعدم معرفة العرب نظام الشعر اليوناني › 


محمد مندور بحثه ١‏ الشعر العربي : غناژه › نشاژه › وزنه ۲ 


٤4‏ في مرسيقى الشعر المعاصر 


ويشير إلى دراسات المستشرقين حول المقاطع . وهو رأي يقوم على إلمام ببحور الشعر في غير 
اللعة العربية كما هو في اللغة العربية » كما أن بحثه هذا - وهو في وقت متقدم نسبيا - 
كان عاما » ولا ينصرف ٠-‏ بالدرجة الأولى - إلى وضع منهج مقترح أو تقديم نقد علمي 
مؤصل لنظرية الخليل بن أحمد ٠٠١(‏ ه -- ٠۷١‏ ه) في الدوائر الحروضية ومدى تطبيقها 
على الشعر العربي المعاصر » في محاولة لتعبيد الطريق أمام شعرائنا المحدثين . 
رفي سنة ۱۹٤۸‏ رى إبراهيم أنيس """ تقديم منهج لتيسير الأوزان » كما قدم مشروعا 
لذلك مرتبطًا باهمامه الرائد في علم اللغة الحديث » مستعينا بنتائج هذا العلم وبخبرته بالشعر 
العربي وأصواته ومقاطعه ومواضع النبر فيه » ومستعيتا بالتحليل والإحصاء . 
وقد عاب على علم العروض التقليدي إسراقه في المصطلحات إسراا منفرا في مباجث من 
جميل هو الشعر » ناقدا الأساسْ الصوتي للتفاعيل » مفضلاً نظام المقطع › وهو وحدة صولية 
تشدرك في جميم اللغات » وپسرض له علم الأصوات phonies‏ » اھا إلى أن التفاعيل 
وضعت على غير ساس علمي "" . 
وقد قم إحصائيات للبحور """ » رقدم منهجا لتيسير الأوزان """ » ومشروعا """" » ونسبة 
شيوع البحور ”""' » ثم ذهب إلى احتصار عدد البحور في نظرية يشرحها » تقتضي إلغاء كل 
من : المضارع والمقتضب والمتدارك » وتداحل بعض البحور المعشابهة مشل الكامل والرجر """ › 
ونتفق معه في هذا مستأنسين بواقع الاستخدام الشعري للأوزان وتشابه هذه البحور مع غيرها . 
وربما رأى بعضهم أن أنيسًا لم يقدم جديدا في هذا امضمار › وأنه - كغيره - مضى في 
أثر المستشرقين . ولكنا نرى أن هذا العالم اللغوي قد مزج بين علم اللغة والعروض »› وفتح 
الباب أمام حطوة مهمة في التيسير متصلة بواقع الشعر العربي ا معاصر › وما يعانيه الشعراء 
وبخاصة من هم على اول الطريق . 
وفي سنة ٠۹١١‏ قدم عبد الله الطيب المجذوب « المرشد إلى فهم أشعار العرب 
وصتاعتها » ""“ ؛ رنقد إممال العرب درت عديدة » وتشددهم في الرفض » وإن رأى أن 
الزمن ليس زمن مديد في الأوزان . ولم يعن بقضية تطوير الدرس العروضي عناية ملحوظة › 
وما نرى في بحله إسهاما حقيقيا في قضية التيسير . 


وفي سنة ٠۹۵۷‏ قدم بدر الديب ديوان « الناس في بلادي ٠‏ لصلاح عبد الصبور › مناقضًا 


في موسيقى الشعر المعاصر TAs‏ 

تطورٌ الأشكال الشعرية وضرورة استجابتها لتطور الحياة . 

وفي سنة ۱۹٥۹‏ قدم عبد الكريم الدجيلي من العراق « البند في الأدب العربي ؛ تاريخه 
وأصوله ( ٠‏ وفي سلة 1۹1° كب نقولا يوسف مقدمة ديوان عبد الرحمن شكري ؛ مشيراً 
إلى دور شكري في تطوير الاوزان والقوافي . 

وهي محاولات عامة عابرة لا تتقدم حطوة في مجال التيسير الحق . 

وفي سنة ٠۹٠١‏ أصدرت نازك الملائكة كتابها « قضايا الشعر المعاصر "" بدافع الوصول 
إلى قواعد الشعر الحر (الجديد) باعشباره حركة ¢ وېاعتباره العروضي وہاعتبار اڈ EE‏ وجل 

وقد أحدث هذا الكتاب صدّى بعيداً في حياتنا الأدبية عقب صدوره › وناقش آراءها كثير 
من الباحفين ”" ولعل هذا الكتاب أعلى الأصوات الصادرة في هذا المجال في العالم العربي 
بروح التأصيل فيه من ناحية » وبما أثاره من قضايا من ناحية ثانية . 

وفي سنة ٠۹٦٤‏ قدم محمد النوبهي كتابه « قضية الشعر الجديد » مطبقًا فكرتين نادى 
بهما « إليوت ١‏ » أولاهما : عدم ابتعاد موسيقى الشعر عن لغة الحياة اليومية › وثانيهما : 
ضرورة خطيم الأشكال وإعادة صنعها من جديد » مؤمتا - كنازك الملائكة - بتطور الأشكال 
الشعرية » وهو يرى أن النبر قاعدة شعر المستقبل . 

وفي سنة ۱۹ قدم الد كتور عر الدين إسماعيل کتابه » الشعر المعاصر - قضایاه وظواهره 
النفسية والمعنوية » مناقشاً كثيرا نما يتصل بالشعر الجديد وقضاياه . 
بالشعر الجديد كما كان الحال عند نازك » والنويهي » وإسماعيل . 

وفي سنة ۱۹٩۸‏ رأى شكري عياد ”"“ أن نعيد النظر في علم العَروض لندرسه على ساس 
من علمي الموسيقى والأصوات » لننتقل بالدرس الحَروضي من « المعيارية » إلى الوصفية › 
بدراسة حصائص الأصوات والمقاطع وطبيعة النبر في لغتنا » والإيقاع وصلته بالوزن الشعري 
وفق الأساس الموسيقي مع ما بينهما من فروق إيقاعية . 


١‏ في موسيقى الشعر المعاصر 


والنديجة الطبيعية لنظريته تلك أن يوجد مدخلان لدراسة العروض هما : المدحل اللغوي 
والمدحل الموسيقي . 

في المدحل الأول نرى التّروض شكلا لغريا يعتمد على حصائص الأصوات بالمقاطع 
اللغوية » مؤيدا الامجاهات السابقة لدى المستشرقين › وهي الاهتمام بالمقاطع . وهو ينفي 
نظرية الاعدماد على النبر في عَروضنا لأن لغتنا كمية لا نبرية » وإن لم تخل من النبر - كما 
يقرر - إذ تتأثر موسيقى الشعر العربي بالتنغيم أو تغير درجات الصوت . 

ما المدحل الثاني » فهو المدحل الموسيقي حيث صلة الإيقاع بالوزن الشعري » مع 
الاسترشاد بال موازين الموسيقية . والصلة بين الإيقاع والوزن صلة عموم وخحصوص › فالوزن 
الشعرى أحص من الإيقاع الشعري » والوزن قسم من الإيقاع » أي أن الإيقاع اسم جنس 
والوزن نوع منه . 

ريقوم الإيقاع الشعري على دعامتين من الكم والدبر ويخضع لخصائص لغته › ويرجع 
الأوزان إلى احتلاف النسب العددية للأصوات » واحتلاف مواضع الثبر . 

ویری شكري عیاد استعمال تفاعيل الخليل وإن لم تبن عن الإيقاع » كما برى أنه لكي 
ننقض الزحافات والعلل المستقرأة من الشعر العربي - علينا أن نقوم باستقراء ماثل . لذا يرى أنه 
في إطار قراعد العَروض الخليلي يمكن أن نهنم بالإيقاع لتقديم قوائين كلية لموسيقى الشعر 
العربي . 

وهكذا نرى في هذا البحث وفي غيره من البحوث السابقة » أن محاولة التجديد أو التيسير 
نابعة من نظرية الخليل » ولا يعأنى لها أن تقرم على أنقاضها كما يتراى لبعض الدراسات 
المععجلة › إذ قام في هذه النظرية بناء علمي لنظرية عروضية مكتملة قل أن تحقق - بهذا 
النظام الدقيق - في لغة من اللغات . 

وفي سنة ۱۹۷١‏ قدم التونسي نور الدين صمود "" كثابه « العروض المخنصر » بعد 
كتابه السابق « تبسيط العروض » معجهاً إلى فكرة المقطع القصير والطويل والاععماد على 
الرموز لأ الكتابة العروضية » حتى ليكثب النوين تنوبتا لا حرفا ونوتًا » والتضعيف نضعيغًا لا 
حرفین . ویری صمود في وجود فاصلة کبری افتراضًا لا طائل نخته . کما یری ويل 
التفعيلة التي يحدث بها زحاف إلى شبيهتها المستعملة » مثل (مستفعلن) بحذف السين التي 
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حول إلى (مفاعلن) »› وپحاف الفاء حول إلى (مفتعلن) لخ : 

ولا جديد في هذا الكتاب » إذ يمضي فيما مضى فيه سابقوه » سواء فما نقبله أو ما لا 
نقبله » وقد يضاف إلى جهده هذا جهده في بحثه « القافية :أ هي وسيلة ميل أم وسيلة 
تکبیل ¢ ۳„ 

وفي سنة ۱۹۷١‏ أيضسًا قدم محمد طرق الكاتب """ كتابه « موازين الشعر العربي 
باسععمال الأرقام الثنائية » واضعًا جداول موازين الشعر العربي وبحوره » بتحويل التفاعيل 
الخليلية إلى أرقام ثنائية ؛ خقيقًا لديسير معرفة وز البيت وبحره ونوعه » بتحويل الحروف 
امتتحركة والساكنة إلى أرقام ثنائية . 

ورأى ارتباط موازين الشعر العربي بالرياضيات نظ لقيامه على التفعيلات بتوالي المتحرك 
والساكن » في حين يوجد في الرياضيات ما يعرف بالأرقام الثنائية التي يمكن عن طريقها 
تمشيل أي عدد بالرقمين (صفر) » و (واحد) » فتمغل الحرف المعحرك بالصفر والساكن 
بالواحد . 

كما يستعين بالحاسب اللي باسشخدام الجداول المحتوية على أرقام تدل على الموازين › ما 
يفتح المجال أمام الحاسبات (الإلكترونية) لتدقيق الوزن وفق جداول . 

وعيب هذا الالجاه - فيما نرى - التحول بهذا العلم الذي وضع لخدمة أجمل الفنون 
القولية إلى أرقام ورموز جامدة » وخويل جهد الذهن العربي من رموز إلى رموز بديلة دون مبرر. 
ما استخدام الحاسب اللي فلا بأس في الاستعانة به في إحصائيات الدراسة والتحليل وبخاصة 
ما يعصل بظواهر الزحافات والعلل » وحروف القافية واتصالها بح ركة الروي كظاهرة الردف 
بالواو والياء وصلتها بالرّوي المضموم أو المكسور اطرادا وعكساً . 

ٹم قدم عبد الهادي الفضلي في علم العروض - نقذ واقتراح) آحذا على الخليل بن 
أحمد الفراهيدي طريقته المنطقية التي اتبعها - أيضًا - في كتابه « العين » ؛ بالإحصاء وفرز 
امهمل رت ركه والاعتماد على الاستنتاج العقلي » وتصنيف التفصيلات إلى مجموعات أنتجت 
لنا ما سماه (الدوائر) الخمس التي ضمت كل مها بحورا لجمعها رابطة . 

وقد رأى عبد الهادي الفضلي أن الطريقة المنطقية مجالها القضايا الفكرية ونحوها » أما 
قضايا اللغة فيناسہها جمع المادة واستخلاص النعائج ¢ وقد کان عصر الخليل عصر الفلسفة 
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والمنطق والجدل فأثر ذلك في صوغ نظريته ؛ لذا يلجاً الباحث إلى المنهج الوصفي › ويرى أن 
نتجه إلى التفعيلة وأقسامها وأحكامها ”“" » ويستنتج أنها تنقسم إلى ثلاثة أقسام هي : 

-١‏ تفعيلات فرضية لا مبرر لوجودها وهي (مستفع لن) في الخفيف والمجتث › (وفأاع 
لاتن) في المضارع » و (مفعولات) في المنسرح » لأنها بالطي مول إلى (مفتعلن) وفي السريع 
لأنها حول بالكسف إلى (فاعان) لذا يرى حذف هاتين التفعيلتين رالاستعاضة عدهما 
(بمفتعان) في المسرح › و (فاعلن) في السريع . 

۲- تفعيلات مفدرة » لا مبرر لوجودها »> مل : (فاعلن) الثانية في بحر المديد . 

۳- القسم الثالث هو التفعيلات الراقعية » وهي ما ينبغي إبقاؤه . 

ثم يذهب إلى أنه ما دمنا قد رأينا أن الأسباب والأوتاد والفواصل تقوم على المتحرك 
والساكن » فإن علينا ألا ندقل الدرس العَروضي بالمصطلحات » بل نكتفي بالنظر إلى قيام 
التفعيلة على أساس الح ركة والسكون دون الاعتماد على المصطلحات › لم نقسم التفعيلات 
إلى ثابتة لا يلحقها تفبير » ومتغيرة . والخلاصة أنه برى "" : 

إلخاء نظام الأوتاد والأسباب رالفراصل » والاستعاضة عنه بنظام الحركة والسكون » وإلغاء 
مصطلحات صفات البحور » وإلغاء مصطلحات العلل جميعها » والرحافات »› والاستعاضة عنها 
بضبط التفاعيل بهيئاتها التطبيفية › وإلغاء مبدأ التأصيل والفريع في التفاعيل إلى ثابعة » وهي 
الأعاريض والضروب والمزحوفات بالزحافات٬الملترمة‏ في الحشو » ومتغيرة » وهي تفعيلات الحشو 
المرحوفة بالزحافات غير الملترمة » كما يرى حصر المصطلحات والرحافات بالمتغيرات التطبيقية 
والاحتفاظ لها بأسمائها » وهي : الإضمار والعصب والخبن والطي والكف » مع ذكر 
مواضعها . 

وربما اتفق الباحث - ونتفق معه -- مع المنادين بالتبسيط » وعدم إرهاق هذا العلم 
بالمصطلحات رالتقسيمات . 


جذري لعروض الخليل » ومقدمه في علم الإيقاع المقارن ٠‏ "“" » محارلا الاعتماد على النبر 
في تكوين الإيقاع » وعلى العلاقة بين النبرين اللُغوي والشعري » والنبر البيوي » وأن الإيقاع 
الكلي للشعر العربي من تفاعل أنواح النبر الثلائة . 
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ویری الاقتصار على تفعيلتي (فعولن / فاعلن) › بتحولات متعددة »> کما تتحولان إلى : 
(علن / فا) تبعا لعلاقة (فا) ب (علن) أفقيا ؛ إذ إن فعولن هي (علن + فا) » في حين أن 
فاعلن هي (فا + علن) . ثم يقسم البحور إلى مجموعتين : 

إحداهما تبداً بالنواة (علن) » وهي : 

المتقارب » والطويل › والهزج » والمضارع » والوافر . 

والثانية تبداً بالنواة (فا) » وهي : 

المحدارك 1 والبسيط » والرجز » والرمل » وال مديد » واللخفيف » والسريع » والمنسرح 

وأما (فاعلن) فتكون من (فا + علن) » أو نواة إيقاعية ثالئة . 

وينتقل إلى دلالات رياضية فيعطي النواة (فا) القيمة ١‏ » و (علن) القيمة ۲ » و (علتن) 
الفيمة ٣‏ » فتكون القيمة الرياضية لشطر من بحر الطويل : 

علن فا علن فا فا علن فا علن فا فا 

NYP TE NIE O 

ويرى في المتقارب والمتدارك التشكيلين الأساسين للإيقاع في الشعر العربي . 

وقد عدنا إلى جمود المصطلح › فما الفرق بين الأرقام » ورمزي الحركة والسكون ؟ هذا 
فضلاً عن محاولة الخلط بين البحور وفتح الباب أمام الإيقاعية غير « البحرية » . 

وفي سنة ۱۹۷١‏ قَدّم العراقي عبد الصاحب المختار « داثرة الوحدة ٠‏ » أو « دائرة المختارا 

كما أسماها » معلنا قيامه بوضع نظرية جديدة في أوزان الشعر » بل سجل هذا الابتكار " › 
الذى يرى فيه صاحبه توحيد دوائر العروض الخمس العروفة في دائرة واحدة » وتوحيد أجراء 
التفعيلة في أساس واحد » وجعل السبب الخفيف أساساً للتفاعيل وحذف ما عداه من الأوتاد 
والفواصل . وقد سمى هذا السب الخفيف ١‏ نقرة » موسيقية حفيفة › وعبر عنه بلفظ (دن) » 
ویتکرر ربع مرات راميا إلى توحيد أجراء التفعيلة بأساس واحد . 

حرف ١‏ د » يرمز للح ركة »> و ١ن‏ » للسکون ؛ فیکون نطق مفعولاتن هکذا : دن دن . 
دن دل . وقد شکل دائرته هکذا : 
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٤ دن دن‎ ٣ 


ومن قراءتھا من کل رقم تنکون سبعة موازین »› ثم یعرض رموزه کما یراها : 
٤ ۳ ۲ ۱‏ 
د دن دن دن مفاعيلن 
دل د دڼ دن فاعلاتن 
دن دن د دك مستفعلن 
دن دن دن د مفعولات 
فلو قرأنا الميران الأول عموديا كان : « د دن دن دن » ومن أسفل إلى أعلى ؛ ١‏ دن دن دن 
د . 
ثم يعرض لعنصر الانسجام والنبر رالترنيم » حيث يتوافر في نظريته ۲۹ نقرة موسيقية في 
الدندنة » وهي عدد حروف امسند » وعدد حروف الشهر » فمخلت الألحان السبعة ايام 
الأسبوع » حتى يصل إلى ما يسميه « الدائرة الكونية الطبيعية الأزلية » » وأنها تضم البحور 
امستعملة والمهملة » بما يطرأ عليها » بل يذهب إلى توحيد العّروض المقارن العا مي في دائرة 
راحدة » فيستنتج أن أوزان الشعر » إنسانية وعالمية » تقوم على مبداً النغم الذي هو أساس 
الوجود عند بعض الفللاسفة 0 
وفي سنة ۱۹۷۸ قدم الشيخ بجلال الحدفي کتابه « العروض ¦ ٹهذیبه وإعادة تدوینه ٩‏ وبين 
جملة اقتراحات نذكر منها هنا ما يتصل بالتفاعيل » ورمز للمتحرك برقم )١(‏ › وللمتحرك 
وساکن برقم (۲) › ولا کثر منهما برقم )٤(‏ . 
وفيما يلي بيان هذه التفاعيل مقرونة بالأرقام » كما ذكرها المؤلف : 
التشاعيل الثلاثية : 


فعل 

فع ل 
التفاعيل الرباعية : 

فعلن 

فع لن 

فاعل 


۲١ 
۱۲ 


۲1١ 
۲۲ 
۱1۲ 
۱۲۱ 
۳١ 


1۲ 
۲١ 
۱۲۲ 
1۱ 
۱۲۲ 
۴1۱ 
1۱۱ 
۳۲ 


11۲ 
1۲۲ 
1۲ 

Y۲ 
۲1 
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فاعلان 


التفاعيل السباعية : 


C80 فاعلاتن‎ 

مفعلائن 

مت فاعلن 
e «nd‏ 

مفاعلتن 

مفاعل تن 

مفاعلن 


مفعولان 


۴ في موسيقى الشعر المعاصر 


1۲1 
۲۲۱ 
۲۲۱ 
11۲ 
۳11۱ 
11 
۲۲ 
۳۲١ 
۳1۲ 


1۲ 
111 
1۲۲ 
1۲۲ 
1۲1 
۲۲۱ 
۲۲۱ 
Y۲ 


التفاعيل الثمانية : 
فاعلاتان ^ 
متفاعلان 
مث فاعلان 
مستفعلان 
مفعولاتن 
مفاعلاتن 
مفتعلاتن 

التفاعيل التساعية : 
متفاعلاتن 


التفاعيل العشارية : 
متفاعلاتان 
مستشعلاتان 
مت فاعلاتان 
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1۲ 
1111 
1۲۲ 
1۲۲ 
۲۲ 
۲1 
111۲ 


11 
11۲ 
11۲ 
11۲ 
111 

۲۲۱ 


T11 
1Y 
1۲ 


وتعد التفاعيل السباعية جميعًا أصيلة » وكذلك بعض الخماسية والسداسية » على ما 
سيجري التدبيه عليه عند الكلام على كل بحر من البحور "" . 

إن هذه الطريقة في تقسيم التفاعيل » يمكن التخأص بها من مجموعة كبيرة من الألقاب 
العررضية التي تطلق على المراحل التي يحسبها العروضيون قاعدة طبيعية للتحولات الجارية على 
التفاعيل » بحيث تنقلب بمقتضاها كل تفعيلة إلى تفعيلة رى غيرها . 
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ومن السعودية قدم محمل خسن عواد کتابه « الطريق إلى موسیقی الشعر الخارجية 4 مبتکراً 
رموزا بديلة للتفعيلات "" » واختار جملة "“" ترمز للتفاعيل » هي - على التتابع وبمراعاة 


ا 
تاجر فاعلن 
رعوف فعولن 
متسامح متفاعلن 
یستخدم مستفعان 
عاملات فاعلاثن 
مکفوفات مفعولات 
مهازيل مفاعیان 


ويقدم كلمة « رسالات » """ بمقاطعها » ويفيض في شرح ميزان المقاطع » في محاولة 
للاستخناء عن التفاعيل » من مفطع قصير رقد رمز إليه ب (م . ق) » ومقطع مدوسط › وقد 
رمزإليه ب (م . م) » ومقطع طويل (م . ط) » ورمز للأول """ بالرقم 1 » وللمتوسط 2 › 
ويطبق ذلك على سطر شعري من شعره في قصيدته « مخية للمؤتمر الأول لوزراء الخارجية 
العرب ) : 
آمين يا مؤتمر الخالدين 
ویقطعها : آم | ن يا / مؤتمر ل / خالدين 
ویرمز لها بميزانه المکون من (أ لو فين) "" « أ - لو - فين » هكذا : 
لو »لو ا لوالو ٬لوء/٬›‏ لوالو ۲ا فين 
ثم يطبق ما سماه قانون « ألوفين » ”"“ ١1٥0۲ا۸‏ على تفاعيل الفراهيدي هكذا : 
فعولن او 
مفاعيلن ‏ ا . لور . لوړ . لور 
مفاعلتن TT‏ و . لور 
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قد رمى غرضا وأصاب ”""“ » ويديرها على التفاعيل هكذا : 


فعولن : رمی .. قل 


فعلات : وأ .. صاب 
متفاعلات : و J‏ ق و صاب 
متفاعلات : قد .. قد . أصاب 


ویشیر إلى ما آبدعه غیره من اشکال هندسية o)‏ للتفاعيل ¢ وینقدها مدافعا عن آشکاله 
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التي ابتدعها » أما أشكال غيره فهي : 


فاعلن له بتناعان اا 
فولن ‏ ت سن © 
مفاعيلن هال مفعولات قف 
مفاعلن reml‏ 


ولا نظن فيما ابتدعه أو ابتدعه غيره غناء عما وضعه الخليل . 

ورأی المسثشرقون ** في العروض yل0ءهام‏ العربي ضرورة ارتباطه بالمقطع » بوصفه وحدة 
صوتية في علم الأصوات phonetics‏ . 

فيرى « فايل » ”"“ في إهمال كتابة الح ركات حط أساسيا » ورأى أن الأسباب والأوتاد لم 
تف بذلك . وتتابعت جهود کل من : فرایتاج » وجا کوب "" . 

ولم يكعف « جوبار » """' بفكرة المقاطع » وأشار إلى ارتباط العروض بالموسيقى . 

وفي هذا المجال برز نشاط المستشرق « إوالد » ۴۷۵1۵ » وتبعه غيره » من أمثال ١‏ رايت » 
Wright‏ . 

ولن نفيض في عرض نظام المقاطع وشرحه النفصيلي ؛ فقد أعفانا وسبقنا إلى ذلك بوفاء 
علمي إبراهيم نيس في موسیقی الشعر » » ثم من بعده شکري عیاد في کتابه عن موسیقی 
الشعر أيضً ؛ لذا لا نرى حاجة إلى تكرار ما ذ كره أساتذتنا من قبل في هذا الشأن » لكنا ن ؤكد 

e 0 ۰‏ 0 0 ٍ4 .© » 0 
إيماننا بنظام المقاطع » والتغضي عن تعقيدات القدماء إزاء التغيرات المتمثلة في الرحافات 
والعلل » وسائر المصطليحات . 

وإذا كنا قد رأينا لدى المحدثين اجتهادات تدعو للاستخدام اللوي الصوتي › ومراعاة 
المقاطع الطويلة والقصيرة » أو تميل إلى الاستعانة بعلم ا لموسيقى » ومراعاة النبر والإيقاع - فإنا 

في الوقت نفسه - نرى من يميل إلى إلغاء بعض البحور أو إدماجها فيما يمائلها » وإلغاء 
بعش التفاعيل »> مثل : مستفع لن ء وفاع لاتن › ومفعولات » ونری من ينهج نهج واقعيا في 
النظرة إلى الأصوات » وبخاصة فيما يتصل بالثوين والتضعيف . وأكثر من ذلك طموحا ما 
نلمسه لدى المنادين بالاستعانة بالحاسب الآلي وهو مر باث استیخدامه لازا في کٹثیر من 
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العلوم الإنسانية » ومنها الأدب . 
ومن الباحثين من نادى يإعادة النظر في الأسباب والأوتاد والفواصل والمصطلحات العروضية 
والرحافات والعلل . وهذه الجهود - فيما نرى - خطوات جادة في طريق تطوير الدرس 
الروضي إزاء أجيالنا الشابة في شعرنا امعاصر » قراءَ ومبدعين عى حد سواء . 
أما المحاولات الأحرى التي تأحذ شكل : الأرقام الشائية عند محمد طارق الكاتب › 
والتحول إلى دلالات رياضية عند کمال ي دیب » أو الاستعانة بالأرقام ۰ ٣‏ عل 
الشيخ جلال الحنفي - فهي أمور تنقلنا من مجرد إلى ما هو أكشر ريدأ » ونما توهُمنا فيه 
الغموض إلى ما هو أكثر غموضًا . أما نظرية ١‏ دائرة الوحدة » » أو « دائرة المختار » فهي 
مجرد إحلال للدندنة محل التفعيلة » حلاصا من الميزان الصرفي المعتمد على مادة ١‏ فعل ٠‏ »› 
وهكذا جد التجديد - في معظمه - شكليا . 
على أن جهود الباحثين لم تقتصر على هذا فحسب » بل تعدته إلى الرموز ؛ فقد اجهت 
عناية بعضهم إلى وضح الرموز الدالة على المتحرك والساکن » والتفعيلة ؛ فهذا هو عبد العزير 
عتيق في كتتابه « علم العروض والقافية » """“ يضع الحرف (ن) مخت الحرف المتحرك » الذي 
لا يليه ساكن » ويضع الخط الصغير (-) خت الحرف المتحرك » الذي يليه ساكن . 
وهكذا تكون رموز التفاعيل - على سبيل المثال لا الحصر - على النحو التالي : 


فعولن ن -- 
مفاعيان ‏ لك --- 
مفاعلشن - ن --- 


و واضح احتلاط صورتي التفعياتين الأخيرتين على التعلّم . 

وهناك من يرمز للمتحرك بخط أفقي (-) وللساكن بخط عمودي )١(‏ » وللمتحرك 
رالساکن هکذا (-۱) » أو ما يسميه « مطة ) "" . 

على أن أشهر الرموز وأكشرها تداولا وألفة - هو الرمز المتحرك بشرطة مائلة هكذا (/) » 
والساکن بعلامة )١(‏ » وهو ما نميل إليه *"" . 


وقد قدم السعودي محمد حسن عواد رموزا للتفاعيل على النحو الغريب التالي e‏ 
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فاعلن 0 مفاعلتن اس“ 
فعرلن @- مفاعیلن ا 
فاعلاتن عا ٠‏ مستفعلن يا ۾ ٠٠‏ 
متفاعلن عا مفعولات ٧ا‏ و 


يقول ؛ « فالرقمان ٠‏ و۷ (أو الشكلان الدائرة والزاوية الحادة) هما هيكلا البناء في 
هله الرموز ؛ فالأول هو رمز التفعياتين : فاعلن وفعولن ؛ والثاني هو رمز التفعيلات الأخرى 
الست ؛ فاعلاتن » ومفاعلتن » ومفاعيلن » ومستفعلن » ومفعولات (أي التفعيلات السباعية) » 
ثم يشير إلى العلامة الفارقة بين التفعيلات في شرح تفصيلي ينتهي باستعارة علامة الجذر 
اتربيعي في الرياضيات » بواسطة الثفاط لمييز وجود الحروف الزائدة 1م : س ٠‏ ت ٠‏ ف 
احتوى منها حرهًا دل عليه بنقطة » وما احتوی حرفین دل عليه بنقطنین قد يتقاربان مع 
متفاعلن ؛ وقد يتباعدان مع متفاعلن » وما احتوى ثلالة دل عليه ثلاث نقاط » وما حلا من 
الحروف حلا من النقط » أما تفعيلة مفعولات فاستعاضت عن النقط بواو صغيرة . 

وقدم الشيخ جلال الحنفي ""“ بديلاً هو الأرقام :(۱) » (۲) » )١(‏ رمز للحركة » 
فالح رک وساکن » فأکٹر › كما قدّمنا . 

وقدم أحمد ساعي "" شرحا لظاهرة التنويع في ضربة سربعة (/) » أو بطيغة )١/(‏ » مثابعة 
)٥(‏ . 

ورمز عبد الصاحب المختار - كما قدمنا - للحركة بحرف دال » وللسكون بحرف نون 
ساكن (النقرة « دن » ) ء أي الدندئة . 


وقد سبق القدماء إلى هذا الضمار في جهودهم العروضية حين رسموا دوائر البحور › 
وطرق فگُها ٤‏ فرأینا الشنتريني صاحب ) العيار في وزان الأشعار & )14( یرمز للمتحرك بفاء 
وللساكن بألف . ورأينا الخطيب التبريزي في ١‏ الكافي في العروض رالقرافي "٠‏ يرمز 
للمعحرك بدائرة صغيرة » وللساكن بخط مائل » وذكر ابن جني المقاطع مجزاة في كتاب 
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وعدي انه ہقدر ما شتثشت الناشئين جهود السابقين » أقلقتهم جهود المحدثين ؛ ويکفي 
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أن يَحار الناشئ بين رمزي الحركة والسكون » وأبسط الأمور تشير إلى أن رمز الحركة في شكل 
الكثابة العربية شرطة قصيرة » ورمز السكون دائرة صغيرة . 

أما الااجتهادات الخاصة بالاستعانة بعلمي الموسيقى والأصوات › فهي سديدة بلا جدال › 
وأود أن أضيف أن يكون الدرس التعليمي العَروضي للناشعة قائمًا على كتاب وشريط مسجل 
(كاست) » كما هو الحال فى تعليم اللُغات العالية في عصرنا » وأن يعتمد الكتاب اعمادا 
تاما على التبسيط الآحذ بالمقترحات السابقة » ومعتمدا على رسم الدوائر العروضية › مستعيتا 
بالألوان في طريقة فك البحر من آخر ؛ لنضع بذلك وسيلة إيضاح بين يدي المتعلّم . كما 
يمكن الاستعانة بالنصوص الشهيرة في الخناء العربي الفصيح » أمثال شوقي وحافظ والشناوي › 
وناجي » والفيصل » وغيرهم ما ذاع وشاع لنقترب إلى أذن المستمع » وذلك بالاستعانة 
بمشاهير المغنين » والإلقاء لمشاهير المنشدين للشعر الفصيح » وأن يصاحب النقطيع إيقاع 
موسيقيٌ » بل قد يسع المجال لالإسهام الموسيقي بربط الأسباب والأرتاد بالسلم الموسيقي . 

بهلا التبسيط والدسهيل نقرّب الدرس العَروضي للناشعة » ولا بأس من الإبقاء على أصوله 
العامة وتفصيلاته المعشعّبة لطلاب الدراسات العليا والمتخصصين . وفي ذلك محاولة لاإبقاء 
على هذا العلم العظيم » الذي كاد يموت على ألسنة كثير من أبنائه في عصرنا . 

وينبغي أن أسجّل - في النهاية - أنه لم يكن هدفي الأسمى حصر ما ظهر في هذا المجال 
حصا ١‏ ببليوجرافيا » ""' أو مناقشته أدبيا » فهناك محاولات شتى › مثل جهد محمد النويهي 
في كتابه + « قضية الشعر الجديد » “" » وهو دراسة جيدة وجادة » أولت النبر 88اه والكم 
اهتمام) كبيرا يتصل بالإيقاع والجمال . 

وغني عن البيان أن من الإقحام إدحال كتاب س . موريه « حركات التجديد في موسيقى 
الشعر العربي الحديث » """ - برغم روعته - ذلك أنه يرصد جهود الشعراء في إيداعهم 
التجديدي» ولا يرصد جهود الباحثين أو الدارسين » موضوع بحنا . 

ويمكن القول في نهاية هذا العرض الموجز بأن محاولات لالا جديرة بأن يقال فيها أو عنها 
إنها كانت جادة » وأحذت من الحماس العلمي جانبًا كبيرا » ألا وهي : ١‏ موسيقى الشعر » 
للد كتور إبراهيم أنيس » و « في موسيقى الشعر » للد كتور شكري عياد › « وفي البنية الإيقاعية 
للشعر العربي - نحو بديل جذري لعروض الخليل » ومقدمة في علم الإيقاع المقارن » لكمال 
أي ديب . 
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ومهما كتب عن أنيس من نقد ""' » فإن له - من قبل - دور في الريادة وقعذاك » 
وقططا كبيرا من الجدية والدراية والاتجاه إلى نظام المقاطع المح ركة ١٠عم٠‏ » والساكنة ل0واات » 
والنظطرية الكمية › والتيسير ؛ والنبر » وربما صار غير موا كب لجهود المحدلين . 

رلقد جعلت مدهجية عياد العلمية أحد الدارسين يصرّح بانتفاعه بعمله ونتائجه """ » وهو 
من في ذلك بلا جدال . 

آنا کمال بو ديب فإنه يبدو في كتابه المذ كور آنفًا ١‏ في البنية الإيقاعية في الشعر 
العربي ا متها فر عل انكر بع اة رق اتشر > وهو يدرك 
في البداية ان ما يقوله هو بداية على الطريق . يقول في مقدمة كنابه عن فرضية النبر التي 
يقدمها إنها : 

١‏ محارلة أرلى » لا أدعي لها الكمال » بل إنني لواثق من أن ثمة عددا من النقاط فيها ما 
يزال بحاجة إلى تدقيق واستقصاء . لكن الأمل بأن نشرها قد يثير الاهعمام والمناقشة والتتبع › 
بشكل يؤدي إلى تحديلها ننيجة لعمل باحثين آخحرين » هو الذي يشجعني على نشرها بهذا 
الشكل » ثم إن النبر ليس ظاهره فردية › وإنما هو ظاهرة ثقافية جماعية ؛ ومن هنا قد يكو 
إحساسي بالنبر نفسه أمر؟ يشك في سلامته ؛ ولا يبقى إلا اللجوء إلى أكبر عدد مكن من ردود 
الفعل لإعطاء الفرضية صيغة أكثر اكتمالا ,ب ١‏ 

لقد فاق طموح الباحث مجرد تسهيل العروض ٠‏ كما يقرر ""' - ؛ وتعدًاه إلى طموح 
بعيد جامح هو ٠‏ كمايعبر طرح بديل لعمل الخليل على الإيقاع الشعري | 

ويستعير من العراتيٍ عبد الصاحب المختار ""' ريبما دون رعي '- فكرة ١‏ الدلدنة ٠‏ » 
التي جلت في نظرية روج لها العراقي من قبل ؛ وهي نما يتواتر ورودها على الذوق الشعري 
POC aslo‏ , 

ثم يشر أنه يقم إيقاعا جديا عن طريق وحدتين إيقاعيتين › هما ؛ « فعولن / فاعلن » 
(وهما من نفاعيل الخليل) ولخرلاتهما » ثم يحلل التضعيلتين إلى ما يسميه (النوانين) 
الإبقاعيتين ؛ وهما كمابرى أعمق جذرية » وهما ١‏ علن / فا » (وهما أيضًا من عند 
ااحليل ؛ إذ الأولى وتد مجمو ع ٥/١‏ » رالثائية سبب حفيف )١/‏ » وسماهما النظام (السبب 
وندي ) ( بمصطللحات المخليل أبضاً) » ثم يخلص من ذلك إلى مصطلحاته الثلاثة كما ذكرها: 


في موسيقى الشعر المعاصر ٠١٠‏ 

. ٠ فا / علن سماها « نواة إيقاعية‎ -١ 

۲- وحينما تركبان نسمي الت ركيب ١‏ وحدة إيقاعية ) . 

۳- وحیدما تتکرر الوحدات وت رکب سماها « تشکیلا إيقاعیا » . 
تكرار لما صنعه الخليل في أسماء مستحدثة » دون نخقيق أي هدف من أهداف العجديد أو 
التيسير » « فالنواة » هي مسألة الأسباب والأوتاد » كما هو معروف » و « الوحدة الإيقاعية ٠‏ 
هي التفاعيل (FAY)‏ المعروفة 

ما « القشكيل الإيقاعي ) فهو ما یعرف بالبحر في البيت الشعري ٠۲١‏ ءاء0م بعروضه 
وضربه في الوزن الملتزم » لو بما هو معروف في الشعر الجديد » وبذا نراه أُسيرٌ النظرية الخايلية 
دون ادلی دید یذ کر › برغم دة جهده وفهمه الملحوظين » فهذا بعينه أساس الخليل في 
دوائره الخمس » وفي نظرية (الفك) ؛ أي استحراج بحر من بحر بحذف أول مقطع فيه (أي ما 
سماه النواة) لننتقل إلى بحر آحر » كما نرى في شكل دائرة (المجتلب) » كما شرحناه 
ورسمناه هنا في الشكل المرافق . 

ومن الح القول پان من مباهج هذا الكتاب الحديث عن الكم وا ۸۲" 4 والإيقاع a‏ ¢ 
ومحارلة الدراسة المقارنة " » ونقد بعض نظريات المحدثين الذين سبقوه من أمثال فايل*“ › 
وأنيس إلى أن يواجه أستاذنا الخليل ” . 

والعيب الجوهري فيما يطرحه الكتاب أنه - حسب ما أسماه النظام (السبب وتدي) - 
بفتح الباب أمام أي تشكل تفعيلي ليكون بحرا » متجاوزا كل البحور المهملة والستعملة ؛ 
وأبحر المولدين » والفنون السبعة "*" ؛ لأنه بذلك يفتح الباب لأي تشكل - يكاد يكون ثريا 
- أو أن یکون شعریا مثل القصيدة النشرية ۳٥0م‏ ۵١۵م‏ أو اشر الشعري Les « poetic prose‏ 
یحلو لا ر ی ۳۵ , 

ت 

رالحق - بعد ذلك كله - أن الكتاب يحوي جهدا واضحًا » وتفكيرا جادا » واستيعا 
راعیا لعروضنا العربي » لکثه واسع الخُطوة في أحلام الطموح » جريء الوثبة في عالم الج 
نحو غايته المدشودة في ١‏ البديل الجذري ٠‏ ا ولعله كان أكثر واقعية في أواحر سطور ن 
بحله ؛ ٳِذ فر أنه : 


۲ في مرسيقى الشعر المعاصر 


١‏ لا يدعي لنفسه تقديم قوانين أو نتائج نهائية الشكل » بل يطمح إلى إثارة الساؤل من 
ا .... إل م" . 

ولقد انسابت عباراته فكانت عاملاً أساسيا في تضخم حجم الكتاب في كمه ؛ إذ 
بلغ )٠٥١(‏ صفحة » ولعل في إمكانه جعله في ربع هذا الحجم »إن نظر في صياغته من 
جديد » انطلاقا من جربته الأرلى في مقاله الماشور في (مواقف) » وهو الفصل الأرل في كتابه 
هل| '"" . 


كلمة ألحيرة ؛ 


أرجو ألا أكون - بذلك كله -- في موقع من يذود عن حوض الخليل » ويجمد أمام 
تيارات التجديد ؛ فالبحث عن الجديد بحر لا ساحل له » ولهذا فإني لا أرقبه من شاطئ 
وهمي » فلا شواطئ للتجديد ولا مفر من وجود القاعدة المؤصلة » التي تكسف بور 
حقيقتها إشعاغ ما سبقها » وتصهر بحرارتها كل جمود » وبي ببضها کل موات › إيماا 
منا بتعدد الصوت الشعري . 


الهوامش 


(۱) عبد المنعم تليمة : مدخل إلى علم الجمال الأدبي . القاهرة » دار الفقافة ۱۹۷۸١‏ . ومقدمة في نظرية 
الأدب . بيروت » دار العودة » ۱۹۷۹ . وجان برتيلمي : بحث في علم الجمال » ترجمة أنور عبد العزير . 
القاهرة » نهضة مصر » ۹۷١‏ . ورينيه يليك وأوستين وارين : نظرية الأدب . وعبد المنعم إسماعيل : نظرية 
الأدب ومناهج البحث الأدبي . وإرنست فيشر ؛ ضرورة الفن » ترجمة أسعد حليم . القاهرة ۰ ۱۹۷۱ . 
وفينست : نظرية الأنواع الأدبية » ترجمة حسن عون . الإسكندرية » امعارف » ٠۹١۸‏ . ولطفي عبد البديع : 
التركيب اللغوي للأدب . القاهرة » نهضة مصر » ۱۹۷١‏ . ولوفافر : في علم الجمال » ترجمة محمد 
عيتاني . بيروت » ٠۹١٤‏ . ومحمد النوبهي : وظيفة الأدب بين الالتزام الفني والانفصام الجمالي . القاهرة » 
الرسالة » ۱۹١١‏ . وع الدين إسماعيل : الأسس الجمالية للنقد الأدبي . 

(۲) شعون أدبية . الشارقة » ع ٠١‏ » السنة ٤‏ » ص ١١‏ . إدوارد سعيد : العالم والنص / الناقد » ترجمة شار 
عبد الواحد لؤلؤة . شفون أدبية + ع ٠١‏ السنة ٤‏ » شتاء ۱۹۹۰ . ص 1 وما بعدها » وص ٠٤‏ وما بعدها . 

(۳) الشاعر هوپکنر إلى صديقه روبرت برجز في 1۲ ¬=»- شون أدبية » الشارقة » العدد لفسه » ص ٠٤‏ . 

. م۱۹۸۰/ه۱٤۰۰‎ › دار الفیصل‎ )٥( . ٤٠٤ العدد نفسه » ص‎ )٤( 

(1) دیوائه . مج ۱ » إبریل ۱۹۷۲ . وط ۲ » بیروت › دار العودة » ۱۹۷۹ . 

(۷) شوقي ضيف : البارودي . ط ۲ القاهرة » دار العارف . ص  . ٠١٠-۹۹‏ (۸) أسلة اللسان : طرفه . 

(۹) قصائد مختارة . دار الفیصل › ۱٤۰۰‏ ه / ۱۹۸۰ . ص ۸۲ . 

. ٩٩ الينابيع . نادي جازان » ص‎ )٠١( 

٠ ٠۹۹ حسن عبد الله القرشي ؛ ديوانه . مج ۲ » بيروت » دار العودة . مقدمة « نداء الدماء ۲ ص‎ )۱١( 

(۱۲) لقاء لم يعم . القاهرة » دار الجیل ۰ ۱۳۹۸ھ / ۱۹۷۸ . ص ۷ . 

(۱۳) عردة الفیضان . ۱۹۷٥/۱۳۹۰‏ .ص ۲ . )۱٤(‏ حيرة . ط ۲ ۱۳۸۲۰ هھ . ص ٩‏ ( بافتي ٩‏ . 

. على ربى اليمامة » ص ۷ وما بعدها‎ )١١( .۲ «شعري‎ ١ ٠١ المصدر نفسه » ص‎ )٠١( 

(۱۷) ولد « حسن كامل الصيرفي » في دمياط سدة ٠۹۰۸‏ وتوف تعلي مه النظامي في المدارس الشانوية سلة 
111 » لكنه ظل يتابع التشقيف والطالعة » وعمل في وزارة الزراعة » وفي مجلس النواب » كما عمل 
سكرتير لتحرير مجلة (المجلة) التي أنشأدها وزارة الثقافة بمصر سنة ٠١١١‏ . 


٠١٤‏ الهوامش 


(۱۸) مغل رثاء محمد صبري السربوني » ويوسف السباعي ص ۳۱ ۳۹۰ . 

(۱۹) مل القصائد الثلاٹ باحر الدیوان من ص ۸١‏ حتى ص ٩۲‏ . 

(۲۰) انظر صفحات )۲١( . ۷٠۰۷۰۰ ۲٦۰۱۳۰:‏ قلبي وغازلة الوب الأزرق » ص ٠١‏ . 

(۲) أجراس المساء » ص ۲۲ ٠.‏ (۲) قلبي وغازلة الثوب الأزرق » ص ٠١‏ . 

. ٠١١ لفسه » ص‎ )۲۹(  . ۱۰۲ قلبي وغازلة الثوب الأزرق » ص‎ )۲١( 

() نفسه » ص ۱۷۰ رغیرها . 

۷ منها ص ۱۷١ ١ ٠٠١ » ٠١١ ۰» ۱٥١۲‏ - قلبي وغازلة الثوب الأزرق » وص ۳١‏ و ٠‏ - أجراس المساء . 
() قلبي وغازلة الفوب الأزرق › ص٤1۲‏ ۲ ° £ cAcVi Tg lor lly ¥< : |g‏ 

و۳٤‏ ۲۰۱ و۱۷۰ ۲ ۳۰ . وأجراس المساء . ص ۸ ؛ وص ٠ ٤٤۳: ٩۰‏ 
(۲۹) الرجز بين بدايات الشعر الجاهلي والعصر الحديث . القاهرة » الفقافة العربية » سہتمبر ۱۹۷٩‏ . وسنتحدث 
عله في فصل قادم (ص )۲٥۲‏ . 

(۳۰) آجراس المسام ۲ ص ۲۲ , (۳) دار الکاتب العربي ۱۹۹۷۰ . 

(۲ بالاشتراك مع حسن توفيق والشاعر الفلسطيني عر الدين المناصرة . ۱۹۷۰ . 

(۳۳) دار الموقف العربي ۱۹۷۸۰ . 

. ۱۹۸٩۰ المركر العربي للفنون التشكیلية والآداب‎ . ۳١ - مواهب‎ )۳٤( 

(۳) الهيغة »> )۳١( . ۱۹۷١‏ اللداهة . ط ۲ ۱۹۸٤.‏ . وكتاب مجلة الإذاعة . ط ۱ ۱۹۷٩‏ . 

(۷) ملحتق مجلة الثشافة ۰ ۱۹۷٩‏ . 

(۳۸) بالترلیب صفحات :۱۲ ۱1 ۱۷ ۲۱ ۲ ٥‏ 1 . 

(۹) ٻالترتيب صفحات :۳۷ › |6 £1 och ieVe Me f40 fle fc YY YY;‏ 
)٠١(‏ من معانيها : اليسار والسعة : أسكنوهم من حيث سكنتم من وجد كم » و وجدوا الشيء المنشود » وبمعلى 

القدرة » والغضب » والحب » والحزن . 
)٠1(‏ عبد الله الغذامي : الخطيئة رالتكفير . جدة » النادي الأدبي » ۱۹۸٩‏ . ص ٠١‏ . 
(4۲) جون لايثر : اللغة والمعنى والسياق » ترجمة عباس صادق الوهاب . بغداد » وزارة الثقافة » ٠۹۸۷‏ 
س ۲۲۸-۲۲۲ . )٤۳(‏ انظر تطبیقات في دراسات نصية : 


كمال أيو دبب ؛ جدلية الحفاء والتجلي . ط ۳ بیروت » دار العلم للملایین ؛ ۱۹۸٤‏ . ص ١١۸‏ 
1۹۲ . دراسة لخمرية لأبي نواس » ودراسة عبد الله الغذامي لقصيدة حمرة شحانة « يا فلب مت ضما ٠‏ - 


٠٠۵ الهوامش‎ 


الخطيعة والتکفیر »› ص ۲۹۰-۲٣۹‏ » ودراسة مالك الطلبي لقصيدة الغخل البشكري : 
كنت عاذلتي فصيري نحو اعراق ولا تحوري 
(بمؤتمر النقد بالعراق في ۱۹۸۹/۳/۲۰-۱۸ » ريمنى العيد في دراستها لرسالة عمر بن الخطاب إلى 
بي موسى الأشعري بكتابها : في معرفة النص . ط ۳ بیروت › دار الآفاق » ۱۹۸۰٩‏ . ص ۱۸۲-١۱۷۱‏ . 
Ee ۱‏ ¢ 1۹۸۹ .ص ٩۹۱‏ . 
)٤٤(‏ رولان بارث : لله النصٌ » ترجمة منذر عياشي . ط ١‏ خلب » مركز الإنماء الحضاري » ۱۹٩۲‏ . 
ص ۱۷ ۳۹ O0: Vc te fT‏ وغیرها . موت المؤلف » ترجمة عبد السلام بن عبد العالي . عمان › 
مجلة المهد - ع ۷؛ السنة ۲ »> ۱۹۸٩‏ 


)٤ ۵(‏ زمن الرطانات » من قصيدة شطحات شاعر ؛ ص ۷ . 

() إبراهيم فشحي : معجم المصطلحات الأدبية . ط ١‏ تونس 1۹۸1٤‏ . ص ٤١‏ . 

Ve Ne Te Yee Yeo Ee 1+ °: 1516 1۳> 1° › ۷: ٻالترتيٻ صفحاٽ‎ )۷( 

, 0۸) 4٨ 4۰ 41 ۲٦ ۳۸: بالترتیب صفحات‎ )٤۸( 

. ٤٠١ ٤١ المصدر نفسه - من قصيدة شطحات شاعر . ص‎ )٤۹( 

. ۲١ المصدر نفسه - من قصيدة تنويعات . ص‎ )٠١( 

. ف . تشيشرين : الأفكار والأسلوب » ترجمة حياة شرارة . بغداد . د . ت‎ .  )٥١( 

(۲) المصدر نفسه . ص ۲۷ ٠٠١‏ . 

. ومحمد العياشي : نظرية إيقاع الشعر العربي‎ . ۱۹۷١ » فؤاد زكرا ؛ مع الموسيقى . القاهرة » الهيعة‎ )٥۳( 
؛‎ ٤ ء ع‎ ٠١ وعدنان بن ذربل : الإيقاعات العربية . العراق » ا مورد »مج‎ . ۱۹۷١ » تولس » المطبعة العصرية‎ 
. ۱۹۸۱۰ وكمال أبو ديب : في البية الإيقاعية للشعر العربي . ط ۲ بیروت » دار العلم للملایین‎ . ٤4 
وشكري‎ . ۱۹۸١ » وعلي يونس : النقد الأدبي وقضايا الشكل الموسيقي في الشعر الجديد . القاهرة » الهيغة‎ 
عياد : موسيقا الشعر العربي . ط ۲ القاهرة ء دار المعرفة ۷ . ورجاء عيد : التجديد في الموسيقى في‎ 
» الشعر العربي . الإسكندرية » مدشأة المعارف » ۱۹۸۷ . ونازك الملائكة : قصايا الشعر المعاصر . ط ۲ بغداد‎ 
. ٠١٦١ » اللهضة‎ 

. ۱۹۷۷» وزارة الإعلام بالعراق‎ )٠١( . ۱۹۷٦۰ المجلس الأعلى للآداب بمصر‎ )٠٤( 

. ٤۹ص‎ )٥۷( . ۳۸ ص‎ )5٩( 


(0۸) ص ۷٤‏ . (۹) في البدء كان العصیان . ص ٠١‏ وما بعدها . 


۰ الهرامش 


(1۰) ص ۲۱ وما بعدها. ‏ (1۱) ص ۲٣‏ وما بعدها . 
۲ ص ۳۰ وما بعدها . (1۳) ص ۳۲ و4۹ و٤۷‏ و۸۷ وما بعد کل مها . 
)٤(‏ ص۸۸ . (1) ص۳۸ و۱۱۰ . 
ص ۱۰۷ » وانظر ص ۵۸ ؛ و۵۹ »و۱۲۱ , 
(۷) صدر عن دار الكاتب العربي » ۱۹٩٩‏ . اثظر ص ۳ وما بعدها . 
() سورة يوسف » من الآية رقم ٤‏ إلى الآية رقم ٠٠١‏ . (1۹) ص ٠١‏ وما بعدها . 
(۷۰) انظر سورة نوح  . ۲٦ص )۷(  .‏ (۷) ص۱۷ و۲۷ و۳۹ وا٤‏ . 
(۷۳) الدميري : حياة الحيوان الكبرى . القاهرة ٠۳١۲۰‏ ه .ج ۲ ص ۱۸۱-۱۷۲. رفوزي الععيل : 
الفولكلور ما هو ؟ القاهرة » دار النهضة العربية ۰ ۱۹۷۷ .ص ۱۰۱ - ٠١۹‏ , 
(۷4) ص ٠۷١ ٠. ٦‏ البيت للشاعر المخضرم سحيم بن وليل الرياحي . (۷) ص ٠١‏ . 
۷ ص٦‏ . (۷۸) ص٥٤‏ . (۷۹) ص ٩۳‏ . 
(۸۰) ص ۱۲-۱۲۱ (۸) ص ۱۲۲ . 
(۸) انظر احق الخاص بمصطلحات الأساطير في آخحر ديوان « شظايا و رماد » لنازك الملائكة . 
(۳) ص ۳٤‏ . 
)۸٤(‏ انظر الصفحات التالية بالترتیب :۸ › ۱۰ ۱۷۰ ۲ ۱۹ ۲4۲ ۵٠, 40۲ ۲١۲‏ 0۲ , 
(۸) ص ۵۸ و٩۵‏ . (۸1) ص ۱۰ ۲ر٥٤‏ . (۸۷) بنغازي » ۱۹۷۱ . ص ۷٦۵‏ وما بعدها . 
(۸۸) ص ۷ »۰ وائظر ص ۹ ۰ ۲۰ ۲۹۰ ٤۲١‏ )۸۷ . 
() ص ۲۱ وانظر ص ۷ ۱۱ 10 ۹ £ 0 ۳۷ ۸ £ ۱10 . 
(۹۰) ص ۸ ؛ و ۱۱ وما بعدها »وص ۸۸ )٩۱(  .‏ ص ۲٣‏ ۳۳۰ ۸۷۰۷۱۰ .. إلخ . 
(۹۲) ص ۱١‏ ۳۲ 4(۸ صض ۸1۱۷۱11  .‏ (۹6)صه. 
N ID‏ 
)ص £ ۵  .‏ (4) ص۸ :04 :1110¥ . 
(۲) انظر بالترتیب صفحات :۷ )۲۸ ۰ ۱۰ ۲۲۰ ۰ ۲۷ ۱۲۲۰ ٠١١١‏ . ونشير إلى بعض الأحطاء المطبعية 
مثل ص ٥۴‏ كبير وصحتها كبر » وص ٥٢‏ الجدارين وصحتها الجدران » وص ٥۵١‏ حيث لا يستقيم الوزن 
في جملتي : والنظرة المفاجئة » والكلمة المئارثة , 


الهوامش ۳۰۷ 


(۹) ص ۸۲ . )٠٠١(‏ ص ۸٠‏ » فيما عدا ما أشير إليه » تنصرف الصفحات إلى دقات فوق الليل » 
وانظر حديئه عن القصة والدراما في شعره في مقدمة « كلمات غضبى » . ص © . 

. مقدمة « السيف والوردة ۲ . ص ۳ - ه‎ )۱١٠1( 

۱۰2 عبده بدوي : الشعر الحدیث في السودان ٠۹۵۳ - ۱۸٤۰‏ . القاهرة » المجلس ۲ ٠۹٩٩‏ . 

() مقدمة دیوان « کلمات غضبی ۲ . ص ۳ وما بعدها . 

)٠١٤(‏ محمد أحمد العرب : مجموعة شعرية . دمشق » مدشورات وزارة الثقافة والسياحة والإرشاد السورية » مطبعة 
وزارة الثقافة )٠٠١( ٠.‏ في مقال لي بمجلة ١‏ الأديب ٠‏ لا أذكر تاريخه . 

: يستوحي التعبير القرآني في بيت آخر‎ )٠١( 

صورت لي انى حدائق غلبا .. ص ۸۸ الديوان . الإسكندرية » مدشأة المعارف » ۱۹۸٩‏ . في ٠۲٣‏ ص . 

. و « في المطر»‎ » ٠ و « في إيطاليا‎ » ٠ على الشاطى الغربي‎ ١ : انظر القصائد‎ )٠۷( 

. ٠١١٠١ ٠١١ ص‎ . ۱۹۸٩۰ إيراهيم فتحي : معجم المصطلحات الأدبية . تونس » المؤسسة العصرية‎ )٠١۸( 

(۱۰۹) الإسکندرية » ۱۹۹۰ . د . ب . في ٠١١‏ ص . 

(۱۱۰) رولان بارٹ ؛ لذة اللص »› ت : منذر عياشي . ۱۹۹۲ . ص ٠١۳‏ . 

)۱١(‏ في مجال الحلم والشعر اعدم مه mهعإل‏ » تذهب بعض النظريات إلى أن اللاشعور وتعبيره عن الرغبات 
المكبوتة بالتداعي وبعناقيد الصور عن طريق الحلم يشابه الشعر » إذ يمثل إشباعا معخيلاً » إذ بكون الحلم تعبيرا 
عن رغبة مكبوتة » عن طريق وسائل هي : التكثيف - والإزاحة - والإبراز (أو التجسيد) » والإعداد الثانوي . 

. ٠١۸ تعود الصقور والذئاب والأفاعي في قصيدة « دع الآن ذ كر الذمى ۲ - ص‎ )١( 

يكثر في هذا الشأن استخدام : التناص » والتناصية » والنصوصية » وتداخل النصوص » رالنص الغائب » 
رالنصوص المهاجرة » أو المهاجر إليها » وتضافر النصوص » والنصوص الحالة أو المزاحة » وتفاعل النصوص 
لأهداف منها : الاحشجاج على لغة العصر » أ راقعه » أو قراءة التراث المشرق » أو الدعوة إلى القغيير » أو 
الإعجاب .. إلخ . 

. 1۷ ص‎ . ٠١١ - غيورغي غائشف : حياة الوعي الفني » ترجمة وفل نيوف . عالم المعرفة‎ )١١ ٤( 

)١٠١(‏ يقول ماياكوفسكي : « الكلمات عبدنا » تبلى كالفوب ٠.‏ ويقول غيورعي غائشف : « التكرار يحي 
الكلمة ويميتها ٩.‏ ص ۷۸ . 

() بدوي طبائة : معجم البلاغة العربية . الریاض › دار العلوم » ۱۹۸۲ .مج ۲ › ص ۷۳۹ - ۷٤۴١‏ , 


(۷ انظر مطلع قصيدة « سکون ۲ » ص ١١۳‏ » من ديوان « الحرث في البحر »۲ » وص ٠١۳١‏ من هذا 
الكتاب . 


۸ الهرامش 


٠ ۸(‏ انطر مطلع قصيدة « قراءة في نفس يوسف الصديق على باب السجن » في ديوانها « الحرث في البحر ) › 
ص ۳۲ » و ص ٠١۳‏ من هلا الكتاب . 


٠۲2‏ انطر مطلع قصبدة « من زارية الرؤيا » في ديوانها « الحرث في البحر ١‏ » ص ۷١‏ » وص ٠١١‏ من هذا 
الكتاب . 

. من هذا الكثاب‎ ٠١۷ ص ۱۲۲ ؛ وص‎ » ٩ من ديوانها « ماذا تعني الغربة‎ » ٠ انظر مطللع قصيدة « قدر‎ ١ ٠٠( 

( انظر مطلع قصيدة « فتوضا من زياد البحر ٩‏ » من ديوانها « ميراث الزمن المرتد ۲ » ص ۳ ؛ وص ٠١۸‏ من 
هذا الكتاب . 

2 سميت مدرسة ١‏ الديوان ٠‏ نسبة إلى كتيب صغير أصدره العقاد والمازني في يثاير وفبراير سنة ٠۹۲١‏ في 
جزءين » ودار > ني معظمه ٠‏ حول علمين للشر والشعر أنذاك » هما : مصطفى لطفي المنفلوطي وأحمد 
شوقي . بل هانجم فيه المازني رفیقه شكري | وسماه ١‏ صنم الألاعيب ۲ . 

بعد صادور العادد الأرل من مجلة « أوللو ٠‏ اجتمع الشعراء في « كرمة ابن هانئ » بالجيزة - وهي مثزل 
أحمد شوقي ‏ یوم الاثنین ٠١‏ أکتربر ۱۹۳۲ » وتم بذلك أول اجدماع لجمعية أبرللو برياسة شوقي الذي 
مات بعد ذلك بارع بام . 

(۱۲4) انشأها إبراهیم ناجي سا ۱۹٤٤‏ وضمت طائفة من الشعراء العرب » منهم ١‏ إبراهيم ناجي » ومصطفى 
عبد اللطيف السحرتي » وحسن كامل الصيرفي من مصر ؛ ومحمد سعيد العامودي » ومحمد العامر الريح › 
وفلالي من السعودية .. إلخ . 

(۱۲۵) بدهب عبد الله بن إدريس إلى اعتبار الفيصل رائد الثرعة الرومالتيكية في الشعر النجدي المعاصر » وأحد 
أقطاب الشعر العاطفي في العالم العربي . (شعراء جد المعاصرون . ۱۳۸۰ ه - ١١۹٠م‏ . ص ۸۷) . 


رحي الحرمان , جدة » دار الأصفهاني » ۱٤۰۰‏ هه ¬ ۱۹۸۰م . ص ۱۰۷ ۱١۸۰‏ »وص ١٠١١‏ » 
۹-.,. )سه »ص۲۷ . (۱۲۸) لفسه ص ۱۰۲ . 


(۱۹) نقفسه ص 11 . (۱۰) ئفسه ء ص 1٤‏ . 


(۱۳۱) نفسه » ص ۵٤‏ . انظر فیما بلي ص  . ٩٩‏ (۱۳۲) نفسه ؛ ص ۲۲ . 


اا نفسە؛ ص ۲ . (۱۳) شه »ص ۸۱ (۱۳۹) نفسه » ص۸٤‏ . 
صدر ۱۹۱۳ »ص  . ۱۰٤‏ (۱۳۷) در سلة ۱۹۱٩‏ » ص ۲۸۸ . 
وجي الحرمان ۲س ۵۸ . ۱۳۹( وحي الحرمان ۲ ص )۱٤١( . ٩٤‏ لفسه »ص ۳ . 


(۱۱)نفسه »ص ۱١‏ . )شە »ص 1 ۱٩‏ . 0 ) نفسه »ص ۱۰۰ . 


الهوامش ۳۰۹ 


(۱64) نفسه »ص 1 . )۱٤١(‏ نقسه » ص ۱۹ . 

۱۲( في دیوانه « غثاء وشجن ۲ . ط ۱۹۷۷ . ص ۱۸-۱٦١‏ . 

۷ وجي الحرمان » ص )۱٤۸(  . ۵۷-٥٤‏ وحي الحرمان » ص ۷-٥٤‏ . 

)٠۹(‏ ولد عبد الله الفيصل بالرياض في الخامس من ذي الحجة سنة ٠١١١‏ ه » ونشأ في كنف جده المغفور له 
جلالة املك عبد العزيز » وتولت والدته تربيته » لم صحب والده المغفور آله جلالة الك فيصل في الحجاز » 
حیٹ تم لعلیمه وتكوينه رتنشئته . صدر ديوائه « وحي الحرمان ۲ في طبمته الأرلى سن ۱۳۷۲ هى - 
٤م‏ عن رابطة جمعية القلم في بيروت » ثم ظهرت طبعته الثانية بالقاهرة ۱۹١۹‏ » ثم صدرت طبعة 
حديلة بجدة عن دار الأصفهاني سنة ۱٤۰١‏ ه ¬ ۱۹۸۰ . من كتبوا عنه : 
طه حسين : من أدبنا ا معاصر . وعبد الله ين إدريس ؛ شعراء جد المعاصرون . ص ۸ » وبعدها . رالحقيل : 
الشعر اللحديث في جزيرة العرب . ص ٠١١‏ . وطاهر الساسي ؛ الموسوعة الأدبية . ج ٣‏ . وأحمد قيش : تاريخ 
الشعر العربي الحديث . ص ٠٤٠١‏ وغبرها . ومحمد العبد الخطراوي : شعراء من أرض عبقر . ومحمد 
دمياطي : رحلة إلى الأعماق . رالد كثور عبد القادر القط : الالجاه الوجدائي في الشعر العربي المعاصر › 
وغیرها . 

۱۰۲( بیروت » دار الکتب » )٠١۱( . ۱۹٦۰‏ منشورات دار الفيصل بالرياض . 

۱۲ ) نفسه؛ ص ۲۵ . (۱۵۳) ص ۱۲ ۱۷۰ ۳۲۰ ٠١١١ ۱٠۳١‏ على الترالي من الديوان . 

(۱) ص ۳۹ » ٠٤١١ » ٠۲١‏ على العوالي من الديوان . 

. ۱۹۷١ » الأدب المعاصر في الخليج العربي . القاهرة ء جامعة الدول العربية » معهد البحوت والدراسات‎ )١٠١( 
. ۱۹٩۵/۱۳۸۰ ۰ صدر في بیررت‎ )٠١۹۷( . ۲۳۲ ص ۲۳۸-۲۳۱ . (۱۹۹) نفسه »ص‎ 

(۱۵۸) سپرة شعریة ٩‏ ص ۲۷ . )۱٥۹(‏ سیر شعرية › ص ٥۵‏ ۵۸ . 

. ۹۹4 1 . ۳۷ والقصيدة بديوان « قصائد مختارة » » ص‎ » ٠١ نفسه » ص‎ )١( 

. ۱۹۷۸۰ القاهرة‎ )۱۱٤( . ۱۹۷٩۰ الریاض‎ (۱  . ۱۹۷۱ » بیروت‎ 

(۱) الکویت › العصربة » ۱۹۸۰ . ص ۳۵۹ › ومن ۳۸٤‏ إلى ٤١١‏ . 

لقاؤه مع حمد القاضي . اللحق الأدبي للجريرة » ۸ أبريل ۱۹۸۰ . 

(۷) انظر اللقاء السابق . ولتناول الشاعر انظر إلى ما سبق : حسن علي طالب : أدباء من البحرين . ص ٠٤‏ . 
وعبد الله المبارك : الأدب العربي المعاصر . ص ٠١‏ . وعبد الكريم الحقيل : شعراء العصر الحديث في حزيرة 
المرب » ج ١‏ . ص ۲٠۲‏ . وما كتبه الشاعر في مقدمة معركة بلا راية . وأحمد كمال زكي : دراسات 
نقدية . وعبد القادر القط : الاجاه الوجداني في الشعر العربي . ومن الدوريات على سبيل المحال: الفيصل » 
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ديسمبر ۱۹۷۷ . واليمامة » يولیو ۱۹۷٩‏ » ومايو ۱۹۷۷ . والمجلة العربية » کانون الفاني ۱۹۷۹ . 
رالدرحة › [برپل ۱۹۷۹ . وغيرها . 

(۱۸) دارت بحوث -حرل الخيال ١0نادمإعهصذ‏ : الابتكاري ١1۷ا١٥٠ء‏ » الث ر كيبي ١٥1۷ا1۹٥0:ءه‏ 
والتفسيري 11101111۷٥‏ . 

› وساعات بين الكثب‎ . ۱۹١١ » وحلاصة اليومية‎ . ٠۹١١ » العقاد : مطالعات في الكتب رالحياة‎ )٠۹( 
. ومقدمة ابن الرومي حياثه من شعره‎ . ٠۹١١ والفصول ؛‎ . ۱۹١١ » والديوان في الأدب والنقد‎ . ۹ 
. ومحمد خحليفة التونسي ؛ فصول من النقد عند العقاد . ومحمد مندور : النقد والنقاد المعاصرون‎ 

. » القلائد » › و « الأغاريد » » و « الأزاهير » ء و « الينابيع‎ ١ : للشاعر دراوين‎ )٠۷١( 

(۷1) انظر غلاف « القلائد » . القاهرة » دار الكتاب العربي  .‏ (۱۷۲) ص ٠١١‏ »وما بعدها . 

. ۱١۱ هھ - ۱۹۸۰م .ص‎ ۱٤٩١١ » شعراء من الجنوب . جازان‎  ۳( 

( القلائد » ص ۲١۸‏ وما بعدها )١۷١( ٠,‏ الأغاريد » جدة » دار الأصفهاني . 

۲ نشرت بمجلة الفیصل » العدد ۲۲ (مارس ۱۹۷۹) . ص ۷۸ . 

۷ نشرت بمجلة الفیصل » العدد ٥۳‏ (سېتمہر ۱۹۸۱) . ص ۸۲ . 

(۷۸) عن کتاب « الشهر ۴ . ۱۹۷۹/۱۳۹۹ . ٩(‏ ص ۱٤١۱۳‏ . 

(۸۰) ص ۱۵ ۱1 ۱۷ . (۱۸) ص ۲۰۲۱۹۰۱۸ . (۱۸۲) ص ۲۱ »وما پعدها . 

(۳) ص ۳۳ » وما بعدها . 9 ص ۱۰۳ » وما بعدها . 

)۱۸١(‏ نشرت بمجلة الكثاب الصادرة عن دار المعارف بمصر سدة ۱۹٤۹‏ ثم طبعت في ديرانه وبها احتلاف في 
عض الکلمات في الأہیات (۱۲ ۱۹۰ ۲۰۰ )١» ٠٠١ ۲۸۰ ۲٤۲۰‏ ولم يشر ذلك جامع الديوان 
ومحققه عبد الله ركريا الأنصاري . وقد رجعنا إلى الطبعة الثائية سنة ۱۹۷١‏ - المطبعة العصرية - الكويت ص 
۱ 

تعددت الررایات حول مخدید سنة میلاده بین ۱۹۱۳ ۲ ۱۹۱۶ ۱۹۱۹۰ ۱۹۱۷۰ ۲ ۱۹۱۹ . فهي بين 
هله السنوات . )١۱۸۷(‏ انظر الحال المشابه في أبيات ابن الرومي - البيت الأول (رهي مريضة) . 

(۸) ص ۲۷۲ » ۲۷۳ - العدد فبرایر ۱۹٤۹‏ . 

(۹) انظر خليل إيليا الحاوي للقصيدة في كتابه عن أبي ريشة » ص ٠١١‏ . 

(۹۰) الحيران . ج ۷ » ص )۱۹١( . ۸١‏ هي الطير التي حال عليها الحول » وتشسافد : تدسل . 


۲9 الحیوان . ج ۵ »ص ۲۲٣‏ . 


الپوامش ۳۱۱ 


(۹۳) حققه العلامة عبد السلام هارون في لمانية مجلدات وصدر عن الحلبي ۲ ۱۹٤۷-۱۹۳۸‏ . 

(۱۹4) انظر رد الد كتور محمد مندور عليه ؛ النقد والنقاد المعاصروك . نهضة مصر » القاهرة . ص ۱۳۷ ٠١۸۰‏ . 

(۱۹) الأیام . ج ۲ | ص 1 » ص ۲٤‏ . 

() انظر مخليل إيايا الحاوي لها في كتابه : في الدب العربي المعاصر - عمر أبو ريشة . بيروت . ص ٠١١‏ . 

۷ مجلة الكتاب القاهرية . فبرایر ۱۹٤۹‏ . ص ۲۷١ » ۲۷١‏ . رفي ديوائه . والأنصاري : فهد العسكر 
حیاته وشعره . ۱۹۷۰ , ص ۲ › ص ۲۲۱ . 

(۹۸) انظر كتابي ؛ ديوان الشعر في الأدب العربي الحديث . القاهرة » دار النهضة العربية » 1۹۷۸ . 
ص ۱۱۰-۱۵۰ . ۱۹۹(۰( انظر هامش (۱۹4) . 

(۲۰۰) دیوانه . ط ۲ »مج ۱ ۲ ص ۵۱-٤۷‏ . 

(۲۰۱) دار الإشعاع . ۱۳۸۲ هھ - ۱۹۹۲م .ص ۵۱  .‏ (۲۰۲) دیواله . مج ۱ » ص ۳۸۷ ۳۸۸۰ . 

(۲۰۳) نادي الریاض الادبي . ۱۳۹۹ ہہ - ۱۹۷۹م ۰ ص ۲۷ ۲۸۰ . 

. ٠٠١١ ٠٤٤ هھ - ۱۹۸۲م . ص‎ ۱٤۰٩۰ » جدة » دار الأصفهاني‎ )۲۰٤( 

(۲۰۵) انظر هامش (۱۹۸) . )۲١١(‏ سهلت الهمرة . 

(۲۰۷) (نداء السحر) . نادي الریاض الأدبي » ۱۳۹۹ هھ“ ۱۹۷۹ . ص ۲۷ . 

(۲۰۸) القرشي : دیوانه . مج ۱ › (مواکب الد کریات) . 

. (البسمات)‎ » ١ القرشي ؛ دیواله . ط ۲ » مج‎ )۲٠۹( 

(۲۱۰) الجزیرة ۲٢‏ » جمادی الفائية ۱٤۰١۱‏ ه » ص ۱۱ ۰ ۳۰ إبریل ۱۹۸۱ . 

(۲۱۱) ساعات بین التب . ط ۳ القاهرة ۰ ۱۹۰۰ . ص ۳۷ . 

(۲۱۲) رباعیات الخیام » ص ٩٦‏ و ص ۷۹ . وانظر « الأناشید ۲ . ص ۸٤-۸۰ » ۵۷۰ ٤۸‏ . 

(۲۱۳) رباعیات فرحات » ص ۲۱ وص ٦۲‏ . المعبد الغريق ؛ ص ٠٦‏ . 

(۱) إقبال » ص ۴۱  .‏ (۱)نفسه. (۲۱۷) ص۷٦‏ . 

۲ ) البستاني »ص  . 1٦و ٩‏ (۲۱۹) شظایا ورماد » ص ۱۲۱ . 

(۲۲۰) ط ٩‏ »بیروت . (۲۲۱) نفسه . المقدمة ص ۱۲ › وفصل ص ٠۹٩‏ . 

۲ بغداد ۱۹۵۹م > وذكر الدجيلي أيضا ما يدسبه صاحب وفيات الأعيان لأبي العلاء . 


(۳) يذهب الدكدور عبد الله محمد الغذامي - باسغقراء ديوانها « شظايا ورماد » وتأريخ قصائده - أنها لم 
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تکتب شعر تفعیلة قبل سنة ۸٤۱۹م‏ » فکل ما کتبت سنة ١٤۱۹م‏ تقليدي سری « الكرليرا ‏ » ثم يحكم 
أنها تكون قد بدأت سنة ۱۹4۸م . (مجلة كلية الآداب » جامعة ا ملك عبد العزیز » ۰۱٤١ه‏ ۱۹۸۱م . 
مج ۱ » ص ۱۱۹ وما بعدها , 

۲) انظار ص ٠١‏ وما بعدها » رانظر حديث الد كتور أحمد مطلوب في مقدمة كتابها والملبحقة به » ط هة » 
ص ۳۳۹ » سحي يذ كر وقائع جلسة أسرة نازك في يوم الثلاثاء ۲۷ تشرين الأرل ١١۹م‏ حول القصيدة . 

(۲۲۵) للتفصیل انظر « شظایا ورماد ۲ ۰ بیروت ۲ ۱۹۵۹ .ص ۷ ۱۲۰۸ ۱۳۲ . 

() نفسه ؛ ص ۱۲۱ . 

۷ شظایا ورماد . ۱۹۵۹م . ص ۱۲۱ ؛ وکنبتها سنة ۷٤۱۹م‏ . 

(۲۲۸) كما ذكرها الد كترر بوسف عز الدين : في الأدب العربي الحديث . القاهرة ؛ الهيفة المصرية ۱۹۷۳م . 
ص ۲۱۹ . ما ذ كر خيرها للمازني نشرت ۱۹۲۳ وسماما الشعر الطلق ومدها قوله : لم أكمله ولكن 
نظرتي سألته أين أمك أين أمك رهو بهذي لي على عادته مذ تلت كل يوم كل يرم .. إلخ . انظر 


ص ۲۲۲١۲۲۱۲۲۷‏ . )ص٥۱‏ . 
)۲٣۰(‏ قضایا ؛ ص ۱١‏ . (۲۳۱) قضایا س ۳٣‏ . ۲۳۲) س۷٣‏ . 
)۲۳٣(‏ شرت بمجلة الحرية بالعراق . 


)٠۳٠(‏ انظر عبد الله محمد الغذامي : الشعر الحر والموقف النقدي حول آراء نازك الملائكة . مجلة كلية الآداب 
جامعة الملك عبد العزیز ۲ ١٤اه‏ ۱۹۸۱م :مج ١‏ :ص١١٠‏ . 

.٣٣۵ ش٩‎ ۷ رمقالاته في مجلة أدبي ۰۲ ۱۹۳۱م .مج ۱ من‎ . ۱۹١۷» القاهرة ء المعلبعة السلفية‎ )۲۳١( 

۷ هلال نالحي ؛ التطور الفني في الشعر اليمني . بيروت » الآداب ١‏ نوفمبر ٤١۱۹م‏ . ركتابه شعراء اليمن 
المعاصروك ٠‏ بیروت › ىة المعارف ٦1م‏ . س AA ۲۲۹٢‏ . 

(۳۸) الشقافة . العدد ٤٦‏ ؛ في ۱٤‏ نوفمر ۹۳۹٠م‏ . 

(۹ الرسالة ۱۲۰ . سة ١٤۱۹م‏ . ص ۷١۲‏ . ولا يمكن إغفال محارلة أي حديد في ترجمة ١‏ روميو 
رجولییت 8 سنة ۱۹۳۳م 4 وسبقه في الإشارة إلى نوع البحرر اللائمة للشعر الجديد زهي چ الرمل والسريع 5 
والحفف » والمسرح . (محلة السفور العدد ۱۷۳ ١‏ والکانب نرفمبر ١1۹۷م)‏ . 

١١١(‏ انطر الاح عبا. المسرر مجاة المسرح » العدد Vu‏ . وبا كثير : محاضرات في فن المسرحية من لال 
لجاربي ال ية . القاهره ١‏ معي ا. الاءراسات العربية المالية ۲ ۱۹۹۸ . وضیده بدري » جولبة ”كلبة الآداب 
الكرست ۳۱ ۱۹۸۱ .ص ٩‏ وما بها , والاء شور می وال ایک العم امار ۲ با کشیر والشعر المرسل : رميو 
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وجولييت . مصر › مجلة الكاتب »› ص۸ . 
۲٤۱(‏ ۰ اپوللو ۳ . السنة الأولی ۲۲۷ . )۲١١(‏ أعادت نشره الحرية البيروتية سنة ٤٦۱۹م‏ . 


72“ قونس » الدار العربية للکتاب . ص ۱۹۸ وفصل حول الشعر التونسي الحديث ص ۱٦۷‏ » وفصل 
الشعراء التونسیون والشعر الحر » ص ٠۹١‏ رما بعدها . 


. لا يستقيم الوزن هنا وفيما بعده وهي من بحر الوافر‎ (۲٤١ » Y0) . ۱۹۹ ص‎ )٤( 
٤ وقد نشرت بالزمان سنة ۱۹۲۳ م‎ » ۲۰٤ الجابري ص ۲۰۳ . ۲۲( الجابري » ص‎ CTV) 


. ۲۱٤ کان قد كتب ذلك في مقال نشر سنة ۱۹۹۷م » ثم نشر بالکتاب سنة ۱۹۷۸ . ص‎ )۲٤۹( 

. ۲۱۸۰ ۲۱٤ عبد الرحیم اہو بكر : الشعر الحدیت في الحجاز . ص‎ ) ۲٣۰( 

(۲۵۱ ) البراعم . بیروت » دار الکشاف › بیروت ۱۳۷۳ ه-٤۱۹۵‏ م . ص ۳۹-۳۷ . 

(۲۲ ) تحواطر مصرحة . ط ۰۲ ص ٥٩‏ . 

٠ ۲٠۳(‏ أدب الحجاز » جمع محمد سرور الصبان . ط ۲ »ص ٠١١ ٤١‏ . انظر : عبد الرحيم أبو بكر : الشعر 


الحديث في الحجاز » ص ٠۸١‏ » وانظر مصطفى السحرتي : الشعر المعاصر على ضوء النقد الحديث . 
الحقعطف ۰مم .ص ۰ .N‏ 


(4) ص۲۱ , )٥١(‏ ص ۳۰۲ ۳۰۳ .سنة ۱۹۳۷م . (۲۹) یروت . 

۲١۷(‏ ) القاهرة » ١١۹٠م‏ . وعلق عايها لويس عوض في جريدة المصري في ۲٠‏ مارس ٤۱۹۵م‏ . ومحمود امین 
العالم وعبد العظيم أنيس (في الثقافة المصرية) . بیروت » ٩۱۹۵م‏ . ص ٠١١‏ . 

(۵۸ ۲ ) قطية الشعر الجديد . ص ٤٥۴‏ . 

. جريدة الثورة السودائية » ۱۸ يناير سنة ۱۹۳م . وتابعه الد كتور سعد دعبيس في حوار مع الشعر الحر‎ ) ۲١۹( 
. وما بعدها‎ ١١ ص۲۳ » وإن أبقى على تسمية « حر » حتى يتم الاتفاق على شعر « التفعيلة » ص‎ 

. م1۹1١ المجلة . ديسمير‎ )۲١١( ٠. ۸۷ قضايا جديدة في أدبنا الحديث . ص‎ ) ۲٠٠( 

(۲۲ ) ح ركات التجديد في موسيق الشعر العربي الحدیث . 1۹1۹م . 

(۳ )ص 1-1 . 0 )ص )٦١( . ۱٤١-۷‏ المقدمة » ص۲ . 

(۲ ) في الإ نجليزية [rec verse‏ . ۷ في الفرنسية vers libre‏ . 

(۲۸ ) اعترض غالي شكري على مصطلح الجديد أو الحر النطلق لا فيه من تعميم ورأى تسميتها حركة الشعر 
الحديث » وهلا تعميم أيضا » ورأى عبد الواحد لؤلؤة تسمية شعر العمو المطور (مجلة الشعر اللبناية » العدد 
۳ » صف ۱۹1۹م السنة ١١‏ . ص (٠١‏ » وبرفض حسن القرشي تسمية الشعر الحديث (ديوانه . ط ۲ » 
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بیروت » دار العودة » ۱۹۷۹ » مج ١‏ » ص ۲۸) ويسميه الحر . 
(۹) تضيف سلمى حضراء الجيوشي نموذجا لشر بمجلة الأديب اللبنائية في أكتربر ١١۹٠م‏ في كتابها : 
Trends and movements in modern Arabic poetry. Leiden, Brill, 1977.‏ 
ويذ كر الد كتور يوسف عر الدين في كتابه : « في الأدب العربي الحديث ٠‏ سبق رفائيل بطي للسياب وكتابه ؛ 
مفدمة الديران الأرل للسياب ١‏ أرهار ذابلة » ص ۲۹۹ . وبرى أحمد أمين ضرررة كسر عمود الشعر بوزن 
الأدب بمرازيده السحيحة » وذلك في معرض رده على مقال زكي مبارك (جاية أحمد أمين على الأدب 
المصرى) - مسجلة الفقافة ٠١‏ أغسطس ۱۹۹ م (انظر أنور الجددي معارك فكرية ص )۲٠۲‏ » ويرى أنور 
الجندي أن السياب أسبق من نارك (بيروت » مجاه الأسبوع العربي ؛ بيروت العدد )۱۸١‏ » وانظر عبد 
العظيم أنيس ؛ في الفقافة المصرية . ص ٠١١‏ . وعبد المحسن سلام : محارلات جديدة في الشعر العربي . 

ص ۱۸ . وانظر عبد الله الغذامي : حولية كلية الآداب - جامحة الملك عبد العزير . مج ١‏ » ص ٠١١‏ . 

(۲۷۰) انظر ؛ مختارات حجازي من شعر جي » ص ٩‏ . 

(۱ انظر : مختارات حجازي من شعر ناجي » ص 1 ۸ » وصدر عن دار الآداب » يروت , 

(۲ أحمد هيكل ؛ تطور الأدب الحديث في مصر من أوائل الفرن التاسع عشر إلى قيام الحرب الكبرى الثائية . 
ط ١‏ القاهرة » دار لمارف . ص ٠٠۲-١١١‏ (لحصائصه في موسيقى الشعر) رحديله عن الجماعة ص 
۳١۳-۷‏ ء وسماهم (الا جاه الابتداعي العاطفي) . رانظر إبراهيم ايس : موسيقى الشعر ٠‏ ص ۲۷۷ وما 
بعدها . 

9 « الشفتق الباكي » لبي شادي . ص ۸۳١-۸۱۹‏ . 

(۷) « الشفق الباكي » لأبي شادي . ص ٠٠١١ 1۲١‏ . 

. ه١ الشفق الباكي » . ص‎ ٠ و‎ . ٠٤١ مختارات وحي العام » لأبي شادي . ص‎ « )۲۷١( 

۲ ) أحمد كشك . مجلة الفقافة العربية » في اغسطس ۱۹۷٩‏ . ص ٤۵‏ ؛ وما بعدها . 

(۷ المرجع السابق . ص ٤١‏ . 

حسين نصار : الشعر الشعبي العربي . المكتبة الثقافية . العدد 1١‏ » ص ٠١‏ ص٠٠‏ . 

. ٠۹۷۰١ » انر لتفصيل القول في ذلك على ثحو جديد ؛ رجاء عيد ؛ الشعر رالنعغم . دار الثقافة‎  ( 

ص ۱۰۸ وما بعدها » و ص ۱۲۸ وما ہعدها › وص ٠١١‏ وبا بعدها . 
وقد د-حلت (مستفعلن) في أوزان الغدون المستحدثة ومنها الساسلة » رالمراليا ؛ والقوما » رالكان كان . 
)٠(‏ الجاحظ : البيان والتببين . ج ١‏ »ص ٠١١‏ , 


(۲۸) اہن عند ربه : العقد الفريد . ج ١‏ ص ۲۷۸ . 
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لم يذكره أبو العلاء المعري في تصوبر جتته في « رسالة الغفران » » رأفرد لشعرائه جنة خاصة جعل بيوتها 
أحط رأقل درجات من قصور الشعراء . 


(۳) منهم طه سحسین . انظر : حسين نصار : الشعر الشعبي العربي . ص ۳۸ و ۳۹ . ونللينو في : تاريخ 
الأداب العربية . ص ٠١١‏ . 


(۶) ابن رشيق : العمدة . ج ١‏ »ص )۲۸١( . ٥٦‏ انظر ما تقدم عن المختارات الشعرية . 
)ص ۷1-۵  .‏ (۲۸۷) ج ۲ء ص ٤۷۹-٤۷۲‏ . 


في المجال التعليمي انظر : محمد مصطفى هدارة : اجاهات الشعر في القرن الثاني . القاهرة » دار 
المعارف ۱۹٩۳۰‏ . ص ۳٣٦-۲۰٤‏ . 


() لتفصيل القول انظر : ناصر الاسد : مصادر الشعر الجاهلي . دار العارف ۱۹٣٩۱۰۰‏ » ص ۹۲ وما بعدها. 
و ستيفان أولان : دور الكلمة في اللغة » ترجمة كمال بشر . وكتب النقد القديمة » وكتب الحو ٠‏ وشرح 
شواهد المغني للسيوطي . البغدادي : خزانة الأدب . والسيوطي : المرهر . والرازي : المحصول . وكارل 
بر وكلمان : تاريخ الأدب العربي . وكارل نللينو : تاريخ الآداب العربية . ومادة رجز في الموسوعات ودواثر 
المعارف . وسعيد الأفغاني ؛ الاستشهاد في الشعر . دمشق . 

(۲۹۰) أراجيز العرب . سنة ۱۳۱۳ ه . ص ۳ » ويستشهد بقول اوس بن حجر ؛ 

ممت بخير لم صرت دوه ٠‏ كما ناءت الرجزاء شد عقالها 

(۲۹۱) آداب اللغة العربية . ص ٦۱‏ . (۲۹۲) موسيقى الشعر . 

(۲ نازك الملائكة : شظايا ورماد » ص )٤( . ٠٠١‏ الخمائل »ص ٥‏ . 

(۲۹۵) ابن النديم : الفهرست . بيروت » حياط . ص ٠١١ ٤۲‏ . 

(۲۹۲) قال له شيخه أبو عمرو بن العلاء : ١‏ يا بني نحن إلى التعلم أحوج منك ٠.‏ (أمالي المرتضى ءج ١‏ › 
ص ۱۳۳) . وید کرون ما کان يعتري يونس بن حبیب من ضیق حين يرى اتباع حلقة الخليل . 

۷ الزبیدي . ص ۸  .‏ (۲۹۸) لیبزج ۱۹۲۵۰ . ص۱۷ . 

(۲۹۹) استخرج الشعراء البحور المهملة أو المولدة أو المحدثة من الدوائر كالمستطيل والممتد » رأضاف بعضهم 
إلبها : الوسيم والمعدمد والفريد والعميد » وأنى أبو العتاهية بأوزان جديدة من مثل قوله : 

للمَنون دائرا ‏ ت يدرن صرفهاً 
ثم ينتقينا واحدا فواحدا 
وقال ١‏ أنا أكبر من العُروش . 
)۳١١ ۲ ۳۰۰(‏ انظ ر أبا بكر محمد بن عبد الملك بن السراج الشنتريني الأندلسي : العيار في أوزان الأشعار › 
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خقیق محمد رضوان الداية . ط ۲ › دمشق » دار ا ملاح » ۱٤۰١‏ ه-۱۹۸۰ .ص ۲٠۹-۱۷‏ . 

. ٠١ الطريق إلى مرسيقى الشعر الخارجية . ص ۲۸ . وانظر الأشكال . ص‎ )۳١( 

. ٠۹٤۳۰ الإسكندرية‎ )۳١١( ٠٠. وما بعدها‎ ٠١١ الفصل الرابع . ص‎ )۳٠۳( 

(۳۰۵) ط ۲ القاهرة . )٠١(‏ الفصول والغايات . ص ٠١١‏ . 

. ٠٤ القن رمذاهبه في الشعر العربي . ص‎ )۳٠۷( 

(۳۰۸) منهاج البلغاء وسراج الأدباء » خقيق محمد الحبيب بن الخوجة . تولس » ۱۹٩٩‏ . ص ۲۹۸ . 

(۳۰۹) موسيقى الشعر . ص )۳٠١( . ٩١١ ۹٤4‏ القاهرة » دار البهضة العربية ۱۹۷۸۰ . 

(۳۱1) القاهرة » دار الثقافة ۰ ص ۱۱۰ ۱۱۸۰ ۱۲۸۲ ٠١١١٠١٤١۱٤۸۲‏ . 

(۳۱۲) ص ۲۷ وما بعدها . وانظر مناقشة شكري عياد له في : ١‏ موسيقى الشعر العربي » مشروع دراسة علمية ). 
دار المعرفة » یولیه ۱۹۰٩۸‏ . ص ۱۷ وما بعدها )۳١١( ٠.‏ مقالة عروض » في دائرة المعارف الإسلامية . 

)۴١ (‏ الفصل السادس » تطور الأرزان الشعرية + ص ۲١۸٠٠۱۸٤‏ . 

. ه‎ ٠۳۹۹ » انظر عبد الهادي الفضاي : في علم العروض - نقد رإصلاح . نادي الطائف الأدبي‎ )٠١( 
وهو إيجاز لا بحشته نازك اللائكة في « قضايا الشعراء المعاصر ۲ » وما‎ . ٠٠١١ ۲٠ ۲ ۱۳۲ ۱۲۰ ۱۰ ص‎ 
. نوقش في كتب ظهرت حول الشعر الجديد‎ 

۳۱۲) الریاض » مدشورات دار الفيصل القافیة . ۰٩۰٤۱هہ‏ ۱۹۸۰۰ . (۳۱۷) ص ٠١۸‏ » وانظر ۸۸ . 

(۳۱۸) ص ۲۰ ؛ وانظر ٤4۸‏ :و۵۲  .‏ (۳۱۹) ص٦۱۱۹‏ ۱۳۲,۰'. 

(۳۲۰) ص ۳۲ . آما تواریخ کتابة هله القصائد علی نحو ورودها بالدیوان مهکذا : ۱۹۹۹ ۱۹۷۹۰ ۲ ۱۹۹۷ » 
e 140 ۱۹۸ 1404 ۵‏ 1 :14۷1116 . 
عن الخليل انظر : عبده بدوي + جوم في آفاق شعرية . الرياض ؛ دار الرفاعي » المكثبة الصغيرة ٠‏ ص ٠١‏ وما 
بعدها . 

)۳۲١(‏ هناك محاولات قديمة عديدة منها » استدراك الاحفش للمشدارك رهو اسشدراك لا معنى › وثورة أبي 
العتاهية » ونقد الجاحظ » ونقد ابن الأنباري » رتأليف علي بن المنجم كتاب (الرد على الخليل) . 

(۲ لن نرعم لأنفسنا انتهاج منهج إحصائي شامل فيما بلي من صفحات . 

(۳۳) جامعة الإسكندرية ء مجلة كلية الآداب )۳۲١( . ۱۹٤٩۰)‏ المصدر تفه » ص ٠١١‏ وما بعدها . 

(۳۲) [براهیم انیس : موسیقی الشعر » ص ۱٤١ - ۵٩‏ . (۳۲۹) المصدر تسه » ص ٠۳١ ٠١‏ , 

۷ المصدر نفسه » ص ۱۹۸ رما بعدها  .‏ (۳۲۸) المصدر اسه » ص ٠٤١ - ٥۹٩‏ , 


الپوامش ۳۱۷ 


۳۹ ) المصدرنفسه ۲ ص ۱۲۹ - ۱٤١‏ . (۳۳۰) المصدرنفسه » ص ٥۹‏ . 

. ١١ نقد ذلك عبد الهادي الفضلي وعارضه (في علم العروض - نقد واقتراح) » ص‎ )۳٠( 

. ٠۹۵۵ » القاهرة‎ ۲ 

(۳ انظر ط ٠‏ بيروت » دار العلم للملايين ٠۹۷۸١‏ » والكتاب جملة مقالات لها » سبق نشرها . 

9 هله أبواب بالكتاب . )۳٠١(‏ عز الدين إسماعيل : الشعر العربي المعاصر » قضاياه وظواهره الفنية 
والمعنوية . دار الفكر العربي » ۱۹١١‏ . وشكري غياد : موسيقي الشعر العربي - مشروع دراسة علمية . دار 
امعرفة » 1۹۸ » وسعد دعبيس : حوار مع الشعر الحر . 

۲ شكري عياد : موسيقى الشعر العربي - مشروع دراسة علمية . دار ا لمعرفة » ۱۹1۸م . 

۷ رئيس خرير مجلة الشعر التونسية . انظر العدد الأول » صیف ۱۹۸۲ . 

) مجلة الشعر التولسية » العدد الأول » صیف ۱۹۸۲ ؛ ص ٤۸‏ . 

(۹) محمد طارق الكاتب : موازين الشعر العربي باستعمال الأرقام الشائية › البصرة » ٠۹۷۱‏ . 

. ۱۹۷۴ » بیروت » دار العلم للملایین‎ )۳٤۲( . ۲۱۰ ۲۰ ص‎ )۳٤۱( . ص ۱۲ » وما بعدها‎ )۳٤۰( 

اطلعدا على محاضر اجتماع مديرية البحث والرقابة الصناعية المنعقد في ۱۹۷۹/۱۲/۲۹ بالعراق ويه 
أسماء الحاضرين الذين أقروا بالاختراع » ويعلن المؤلف آنه تم إعلان هذه النظرية في محاضرة ألقيت في 
جامعة بغداد ( كلية الآداب) في مارس ۱۹۷١‏ » وسجلت في الشهر العقاري بالقاهرة في أ کتوبر ۱۹۷١‏ › 
وناقشها صاحبها مع الملقفين في أماكن شى » حضرت راحدة منها بالسعودية بمقر النادي الأدبي بالرياض . 

: عن شرح مطبوع بالالة الكانبة يوزعه صاحب النظرية‎ )۳٤١( 


Saag, 
SERS 
ا ی‎ 


۸ الهرامش 


)٤٥(‏ اسٹعما بعض العروضيين - ومنهم الدمنهوري في الحاشية الكبرى - لهذا الوزن « فعيل ٠‏ تمييزا لها عن 
١‏ فعول » - ١١‏ - التي ترد ساكنة موقوفة ... (المؤلف) 

)۳٠۹(‏ هناك تفعيلة يكتبها العروضيون على هيعة « فاع لاتن » - ۲۲٠۲‏ - يخصون بها بحر الضارع › رقد 
ألغينا ذلك » ولکن « فاعلاتن » إذا سكنت في الدرج صح أن يكون إيضا-حها على هيغة «فاع لاتن ۲ - 
٢۳‏ كقراءتنا النص الشعري ملا : 

سألت المياة ماذا ت أي قلب لم يكن مفتونها 
فعلاتن فاع لاتن فلن فاعلاتن فاعلاتن فاعلن 
TITY I YTIY I YI! YINI YT‏ 
ولكن هلا لا يستوجب أن نكون هناك تفعيلة بهده الهيعة » لأن الإسكان هنا إسكان ادشاد › وأن في ذات 
السكون نفسه حركة إيقاعية صامتة حفيفة مقدرة (المؤلف) . 

» ) هداك تفعيلة أحرى يكتبونها على هيفة « مستفع لن » وتورد في المجتث وهي تكرار لتفعيلة « مستفعلن‎ )٣۷( 
رلسنا بحاجة إليها بهيئنها هذه ؛ وإن كان العرضيون قد استخدموها في أغراض تتلاءم رنظام عروضهم القديم‎ 
. (المولف)‎ 

. (المؤلف)‎ - ۳۲٠۲ - ۲ استعضدا بهله التفعيلة عن تفعيلة « فاعلیان‎ )۳٤۸( 

(۹ لم نأبه لتفعيلة « فاعلاتك ۲ - ٠٠١١۲‏ - لذا لم نوردها في جدول التفاعيل وهي ما يفشقد الجرس 
الإيقاعي المقبول .. وكذلك استوحش منا غير واحد من المروضيين » ففي كتاب العروض للدجاني نقلا عن 
شرح العمدة وغيره في القول على ١‏ فاعلائك » أنه مهمل » أي لم يقل عليه العرب شيا وإنما اقعضاه 
تفكياك الأجزاء » وكذلك وصل بكاف الخطاب » فكان الشاعر يخاطب العروضي بأن هذه فاعلاتك لخروجه 
بمقتضى تفكيك الأجزاء » لا فاعلاتا لعدم استعمالنا إياه ! (المؤلف) . 

. انظر الكثاب »ص ۲۰ وما بعدها , () ص ۲۸ ۲۹۰ وسماه (وضع مبتکر)‎ )٠١( 

(۴۲) ص ۱۹۷ وما بعدها , 

الرموز الإفرجية 4. 3 . 2 . 1 في الأصل عربية » والمستخدمة الآن هددية الأصل » انظر ص٤۷٠‏ رما بعدها. 

. ۱۷٦۰ ۱۷١ یقدمه بدیلا للتفاعیل » الظر ص‎ )۳٥٤( 

(۰۵) ص ۱۷١‏ ؛ رص ۱۸۲ . () ص ۱۷۷ . j \AY (YoY)‏ بعدها . 

(۳۸) إبراهيم نيس ؛ موسيقى الشعر » ص ٠١١-٠٤١‏ . وقد عرض فيه لجهود المستشرقين . 

(۳۹) دائرة المعارف الإسلامية (مقالة عروض) . 

Encyclopaedia of Islam, (Arud). New edition, pp 667-677. 
. نفسه‎ )۳۹۰( . ٤٣۳-4۰۱ و‎ › ۲٣ انظر نقد كمال أبي دیب لاآرائه » ص‎ 
Stanislas Guyard: Théorie nouvelle de lu métrique arabe. Paris, 1877. )۳۱( 


(۲ ص ۲۳ » وان لم يلتزم به کثيرا › انظر ص N‏ 


۳٠۹ الپوامش‎ 


۳۲ نور الدين صمود : العروض المختصر » ونس » ۱۹۷۱ . 

() مدوح حقي : العروض الواضح » ص ٠١١‏ . وبدير متولي : ميزان الشعر . دار المعرفة » ۱۹۷۰ › 
وغیرهما . 

(۳) محمد حسن عواد : الطريق إلى موسيقى الشعر الخارجية » ص ٠١‏ . 

( ) المصدر تفه » ص ۳۰ وما بعدها , 

۷۲ جلال الحدفي : العروض تهذیبه و[عادة تدرینه . بغداد » وزارة الأوقاف ۱۹۷۸/۵۱۳۹۸۰ م . ص ٤١‏ 
وما بعدها . )۳٦۸(‏ أحمد ساعي : حركة الشعر الحديث في سوريا » ص ۷۲ . 

خقیق محمد رضوان الداية . ط ۲ دمشق » دار املاح » ۱٤۰۰‏ ه/ ۱۹۸۰م . ص ۲١-۱۷‏ . 

. ٠١۷-٤۸ مقيق الحساني حسن عبد الله . القاهرة » مطبعة المدني . ص‎ )۷٠( 

. 41 Vo oA f قيق حسن شاذلي فرهود یروت » دار اقلم ۰ ۱۹۷۲/۱۳۹۲ ص‎ ٣ 

۲ در ري مي فا صو لا سي . (۳۷۳) منرصد في ثبت المراجع بعضها رصدا غير پبليو جرافي 

۲ ط ۲ بیروٹ » دار الفکر » ۱۹۷۱ )۳۷١(  .‏ ترجمة سعد مصلوح . 

۲ انظر - على سبيل الخال - مداقشة أبي ديب في کتابه اذ کور ص ٠٠٠-۱۹۱‏ عن الثبر » و ص ٤۳٣‏ 
- 444 للنظرية الكمية . 

۷ المصدرنفسه » ص ۸ - المقدة  .‏ (۳۷۸) المصدر لفسه » ص ۸ - المقدمة . 

المصدر نفسه » ص ۳۳ . وید کر کشرین ممن أعانوه في الخارج » ص ٠٠۰ ۳٣‏ . 

. ٤1 ص‎ )۸۰( 

(۳۸1) لا جد حاجة إلى ذكر التفاصيل ولا التفاعيل وتسمى أيضا : الأجزاء » رالأمثلة » والأرزان » والأفاعيل 
والتفاعيل ؛ وهي عشر نحطا وثمات لفظا كما يقولون » مدها أربع أصلية تبداً بوتد مجموع أو مفروق » وست 
فرعية تبداً بسبب حفيف أو ثقيل . 

۲ ) ص ۱۹۳ 4۳۲ وما بعدها  .‏ (۳۸۳) ص ۱۰۳۰٤۱‏ . 

, ۳۰ = 44٩ ص‎ ) 7 . ٤٩١ ص‎ )۳۸٥( . ۱۲۹ ص‎ )۳۸4( 

۷ لا نود عرض التفاصيل هنا في هذه الأمور » وفي كتب العروض ما يغدي . 

(۸) محمد ياسر شرف : التثيرة والقصيدة المضادة . الرپاض ٠۹۸۱)‏ . 

(۸۹) كمال أبو ديب : في البنية الإيقاعية للشعر العربي » ص ٠٠١‏ . 

)۳۹١(‏ من الجدير بالد كر أن الباحث كمال أبو ديب يضيف إلى دراسائه البنيرية الجديد دائمًا » فبعد حمس 
سنوات من كتابه المذ كور نفا » أصدر كتابه + جدلية الخفاء والتجلي - دراسات بنيوية في الشعر . ويهمنا مئه 


SN E E CRT 


المصادر 


إبراهيم أنيس : الأصوات اللغوية . ط ۳ القاهرة ۰ ٠۹٩۱‏ . 
إبراهيم اليس ؛ موسيقى الشعر . ط ٤‏ القاهرة ۰ ۱۹۷۲ . 
ابن جدي ؛ العروض »› مخقیق حسن شاذلي فرهود ۰ بیروت ۱۹۷۲۰ . 
أبن رشيق : العمدة . القاهرة ٠۹۰٩۷۰‏ , 
أبو العلاء المعري : اللزوميات » حقيق أمين الخاجي . بيروت والقاهرة . 
أحمد راتب الدفاخ : مالم العروض . دیشق ۲ ٠۹۵٩‏ . 
أحمد ساعي : حركة الشعر الحديث من حلال أعلامه في سوربا . دمشق ۲ ۱۹٩۰‏ . 
أحمد سليمان الأحمد ؛ هلا الشعر الحدیٹ . دمشق ۲ ٠١۹۷۶‏ . 
أحمد هيكل : تطرر الأدب الحديث في مصر . القاهرة . 
إمیل عید : ترضیج العروض . حلب ۱۹٥۲)‏ . 
أنطانبوس ميخائيل ؛ دراسات في الشعر العربي الحدیث . بیروت ۱۹٩۸۰‏ . 


بدير ملولي حمید : ميزان الشعر , ط ۳ القاهرة ؛ دار المعرفة » ۱١۹۷۰‏ . 
البريزري : الكافي في العروض والقوافي خقيتق الحساني -حسن عبد الله ۰ القاهرة 
تمام حسان : اللغة العربية مبناها ومعناها . القاهرة ۱١۹۷۳ ٩‏ . 

جلال الحدفي ؛ العروض ؛ تهذيبه رإعادة تدرينة . العراق ۱۹۷۸۰ . 

جليل كمال الدين : الشعر العربي الحدیث وروح العصر . بیروت › ۱۹٩٤‏ . 
جمیل سلطان : آرران الشعر وقرافیه . دمشقی ۱۹۳۷۰ . 

حازم القرطاجني ؛ منهاج البلخاء وسراج الأدباء » قق محمد الخوجه . تولس ۱۹٦٩1۰‏ . 
دائرة العارف الإسلامية ؛ مأدة عروض . 
دائرة المحارف الموسيقية . لا نينياك ۱۹۲٩۲۰‏ . 


رجاء عيد : الشعر والنغم . القاهرة » ٠۹۷١‏ . 

سعد دعبيس : حوار مع الشعر الحر . الإسكندرية » ٠۹۷۱‏ . 

السكاكي : مفتاح العلوم . القاهرة » ۸١۳١ه.‏ . 

السيد إبراهيم محمد : الضرورة الشعرية . بیروت › ۱۹۷۹ . 

شكري عاد : موسيقى الشعر العربي ؛ مشروع دراسة علمية . القاهرة ۰ ۱۹۹۸ , 

الشدريدي ؛ امعيار في أوزان الأشعار » خقيق محمد رضران الداية . ط۳ داراللاح ٠٤٠٠١‏ ه . 
صفاء خلوصي : فن التقطيع الشعري والفافية . ط ۳ بیروت ۱۹٩٩۰‏ . 

طاهر الحزائري : نمهید العروض . دمشق ٠۳۰٤۲‏ ه . 

عباس محمود العقاد : اللغة الشاعرة . القاهرة » 1۹٩۰‏ . 

عبد الله درويش : دراسات في العروض والقافية . القاهرة . 

عبد الله الطيب النجذوب : المرشد إلى فهم أشعار العرب . القاهرة » ٠۹۵١‏ . 

عبد الرسحمن السيد : العررض والفافية ؛ دراسة ونقد . القاهرة › د. ت . 

عبد العزيز عتيق : علم العروض رالقافية . 

عز الدين إسماعيل : الشعر العربي المعاصر ؛ قضاياه وظواهره الفنية والمعنوية . القاهرة › ۱۹٩۷‏ 
عز الدين الأمين ؛ نظرية الفن المتجدد وتطبيقها على الشعر . القاهرة ۱۹٩٤٤‏ . 

عرز الدين السرخحي : [حیاء العروض . دمشق ۱١۹٤٦٤‏ . 

علې عشري زاید : قراعءات في شعرنا المعاصر . القاهرة رالکویت » ٠۹۸۲‏ 


عمر يحټی شوقي کیلاني : تبسیط العروض . ۱۹۵۷ . 
فارمر : تاریخ الموسيقى العربية » ترجمة حسین نصار [رترجمة آخحرى لجرجيس فتح الله] یروت ۲ د. ت . 


كمال أبو ديب : جدلية الخفاء والتجلي ؛ دراسة بنيوبة في الشعر . ط ۲ بیروت » ٠۹۸۱‏ . 


کمال آبو دیب : في البنية الإيقاعية للشعر العربي ؛ نحو بديل جذري لعروض الخليل ومقدمة في علم الإيقاع 
القارن . بیروت » ۱۹۷٤‏ . (رأصله مقال للكانب نشر في مواقف › ۲۲ ؛ بیروت ؛ تموز - آب ۱۹۷۲ ص 
۷-۷ بعنوان « في إيقاع الشعر العربي ؛ نحو بديل جذري لعروض الخليل » وهو الفصل الأول من الكتاب 


١‏ الصادر 


الذي نشر بعد حمس سئوات من فشر المقال) . 


لطفي عبد البديع : الشعر واللغة . القاهرة » ٠١١۹‏ . 

لغة الشعر العربي الحديث ؛ مقومانها الفدية وطافاتها الإبداعية . الإسكندرية » ٠۹۷۹‏ . 

محمد رغلول سلام : النقد العربي الحديث . القاهرة » ۹٩٤‏ . 

محمد طارق الكاثب : موازين الشعر العربي باستعمال الأرقام اللدائية . البصرة » ٠۹۷۱‏ . 

محمد عباء ا لمعم حفاجي : الشعر العربي ؛ أرزانه وقرافيه . القاهرة ۹٤۸٤١‏ . 

محمد مصطفى هلارة : التجديد في شعر المهجر . القاهرة ۲ ٠۹١۱‏ . 

محمد مصطفى هدارة : دراسات في الشعر العربي . الإسكئدرية » ۱۹۷۰ . 

محمد مداءور : الشعر العربي ؛ غنازه » إنشاده » ورنه . سجلة كلية الأداب جامعة الإسكندرية » ۱۹4١‏ » رأعيد 
نشر البحث في المجلة » عدد ۲۷ - القاهرة » فبرایر ۱۹۵۹ ؛ ص ٠١٠١١ ٩‏ , 

محمد مندور ؛ في الميران الجديد . ط ٠‏ القاهرة » د. ت . 

محمد النريهي ؛ قضية الشعر الجليد . ط ۲ القاهرة ریروت » ۱۹۷۱ . 

محمود فاحوري ؛ سفينة الشعراء ؛ علم العروض » علم القرافي » الأوزان الحديثة . حلب » ۱۹۷۰ , 

مصطفى جمال الدين : الإيقاع في الشعر العربي من البيت إلى التعيلة . النجف ۲ ۹۷١‏ . (رانظر مقدمته 
لوازين الشعر العربي) . 

لاصيف اليارجي : نقطة الدائرة في علم العروض والقرائي . ببروت » ۱۸۸١‏ , 

لارك الملائكة : قضايا الشعر المعاصر . ط ۲ پشداد ۰ ٠۹٩١‏ . 

نعيم اليافي ؛ الشعر بين الفدرن الجميلة . 

لورالدين صمود ؛ العروض المختصر . لوس ل۹۷ 


هومپروس ؛ الإلياذة » ترجمة سليمان البستا 4 دا الهلال ٠۹۰۶٤ ٤‏ . 


Encylopaedla of Islam, (Arud). New edition. pp 667-6171. 
٤ 
Guyard, Stanislas: Théorie NOURI ménpaehbUPhris, "1977. 


Converted by Tiff Combine 


سبحت قرا الل » واستکشاف 
(الشو تى الخفية) في الخلسة ‏ و (بواعث 
الهو رها) فعالية فنية نشاطر النص وجوده 
لی ذهب بعصسهم إلى أن « الأسلوب 0 
هو« الث » ولیس «١‏ اا أو 
الرجل ؛ كما قال ١‏ بيفوك ١‏ من قبل . 

ا ا م 
شافات کل مهسا ودرجات استقباله 
وسات النشس ؛ وإیصاءات الكوك 
وااراب اتمم ۲ کما شعادد مستویاٹ 
؛ هي كل منهمسا بالتاريح والموقف 
السحضاري . 

والنمر امتح با لذلاث ولغیره › لا 
يعلق لصوت واحد إذن ؛ بل هو ¬ 
بالصرورة ˆ ناطق بأصوات عديدة » هي 
(أصبوات النس) . 


هذه السلسلة تنناول الشعر العربي تعريفا بشعرائه » وخقيقا ونشرا لدواوينه » ومناقشة لقضاياه انطلاقا من أن الشعر 
جز من الكيان اللغوي للأمة ؛ رالكيان اللغوي للأمة هو كيانها الفكرتي وميرالها الجليل . 

وهي تعبى بالتراث تقرؤه بعيون حية ٠‏ وتفكر فيه بعقول ذكية ؛ فتحييه في صدور الأجيال » وتنيح لها الامتياح 
س یتابیعه واستلهام کنوزه . کما تعنی بالجدید تستکشف آفاقه وجلو غوامضه وتژثل بنیانه وتقیم دعائمه . 3 

في لعة مجنحة بأجنحة الصدق العلمي والولاء » لا بأجنحة الميول والأهواء لدشكل موسوعة في مجالاتها يجد 
فيها القارئ العام م الثقافة ما يلذه ويمتعه » ويجد فيها الخصص العمل المرجعي الذي ينشده . 


1 

يطلب من ؛ شركة أبو الهول للدشر 5 
۳ شارع شواريي بالقاهرة ت + TATE TATO A‏ : ! 

۷ طريق الحرية (فؤاد سابشا) - الشلالات ؛ الإسكندرية ت ۰ ٤۹۲٤۸۳۹‏ 


